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EINLEITUNG. 


Die  deutsche  Malerei  in   der   zweiten  Hälfte  des    15.  Jahr- 
hunderts   leidet    unter    der    mangelnden    Einheitlichkeit    ihrer 
Tendenzen,  die  für  ihre  endlichen  Ziele  sich  nicht  als    die   ge- 
eignete  Vorbereitung    herausstellen.     Kein    Wunder,    wenn   bei 
all  den  widerstreitenden  Strebungen,  die  verwirrend  die  künst- 
lerische   Gestaltungskraft    bedrücken,    keine    Höhe    großer    Ge- 
sinnung mehr  erreicht  wird.     Wenn  von  diesen   Zweiflern  und 
Kleinmütigen  her  keine  Verbindung  hinüberzuleiten  scheint   zu 
jenem   neuen  Aufschwung   stolzen    Selbstbewußtseins,    der    um 
1500  die  letzten  scharfen   Endigungen   der   Gotik    umbiegt  und 
in  jugendlich  prangender  Entfaltung  die  klassische  deutsche  Kunst 
heraufführt.     Doch  ob  auch  schwer  erkennbar  und  noch  einmal 
eingezwängt    in  das    fest    umschließende    Kleid   gotischer    Stili- 
sierung, hebt    doch   schon   seit    1400   ein    schnellerer,    froherer 
Atemzug  an:  Dürer  steht  nicht  ahnenlos,  nicht  ohne  Vorgänger 
auf  dem  Boden  der  Nürnberger  Kunst.     Wie  er   das  Erbe    der 
oberdeutschen   Kunst    umfassend    deren    bestes    Teil    zur    Reife 
bringt :  so   führt  in  den  engen  Grenzen  der  Mauern   Nürnbergs 
eine  gleiche  Entwicklung  von  Hans  Pleydenwurff  über  Wolgemut 
zur  Apokalypse. 

Wenn  diese  Entwicklung  in  ihrer  leisen,  fast  ängsthchen 
Entfaltung  geleugnet  werden  konnte,  so  trägt  die  Hauptschuld 
jenes  Gestrüpp  kritischer  und  hyperkritischer   Fragen,  das    seit 
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langem  den  Zugang  zu  den  Denkmälern  hemmt,  ihre  vorurteilslose 
Beurteilung  trübt'.  Ob  Wolgemut,  ob  Hans  oder  gar  Wilhelm 
Pleydenwurff  —  heißt  es  nicht,  diese  gewiß  verwickelten  und 
durch  ewige  Drehung  nicht  w-enig  erschwerten  Fragen  der 
Lösung  näher  bringen,  wenn  versucht  würde,  die  Denkmäler  an 
der  Folge  datierbarer  Werke  chronologisch  aufzureihen  und 
aus  ihrer  Schichtung  das  Gesetz  dieser  Entwicklung  abzulesen? 
Und  wenn  bei  solcher  Betrachtung  nicht  individuelle,  aber  ob- 
jektiv sachliche  Trennungen^  sich  ergeben:  wenn  der  Punkt 
bezeichnet  wird,  an  dem  die  Malerei  von  der  niederländischen 
Befruchtung  her  noch  einmal  scheinbar  in  gotische  Bahnen 
zurücklenkt,  an  dem  schließhch  in  der  entscheidenden  Wendung 
Grundlagen  einer  neuen  Raumkunst  gelegt  werden :  wird  an 
solchen  Punkten  nicht  das  Eintreten  einer  schöpferischen  Künst- 
lerpersönhchkeit  die  Entscheidung  gebracht  haben? 

Um  1460  ■'  setzen  diese  Untersuchungen  ein  und  ver- 
folgen die  Kunst  des  Nürnbergischen  15.  Jahrhunderts  bis  in 
ihre  letzten  Ausläufer  ins  neue  Jahrhundert.  Sie  beginnen  an 
dem  Punkte,  wo  die  Entwicklung  der  Nürnberger  Malerei  in 
der  bisherigen,  von  Inzucht  wie  Hingabe  an  das  Fremde 
gleicherweise  entfernten  Gestalt  aufs  äußerste  gefährdet  schien, 
die  BHcke  sich  nach  Westen,  über  den  Rhein  nach  Flandern 
und  Holland  richteten.  Der  Anstoß  zu  neuen  Stilbildungen 
kommt  wie  stets  in  deutscher  Kunst:  von  außen. 

Die  Herübernahme  der  locker  staffelnden  Komposition,  der 
kleinteiligen  niederländischen  Formen,  ihrer  gering  ausgedehnten 
Farbflächen,  wie  sie  das  noch  über  Roger  hinaus  wirksame 
Vorbild  des  Bouts  besaß :  sie  steht  diametral  zu  allen  Tendenzen 
cker  vorigen  beiden  deutschen  Generationen. 


'  Vgl.  die  Uebersioht  über  die  Literatur  im  Anhang  1. 

-  Objektiv  in  dem  Sinne,  wie  H.  A.  Schmid  von  objektiven  Kriterien 
der  Kunstgeschichte  gesprochen  hat:  Repertoriura  1896,  XIX,  p.  269. 

•"•  Schon  Hotho  wußte  —  und  seine  Kenntnis  ist  später  verloien 
gegangen  — ,  daß  vor  1460  in  Deutschland  flandrische  Einwirkung  kaum 
nachzuweisen  ist. 
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Diese  hatten  die  Abwendung  von  der  Tradition  vollzogen, 
indem  auch  ihnen  die  Forderung  einer  neuen  Massigkeit  im 
Körper  und  im  Raum,  einer  neuen  Prägnanz  und  Schlagkraft 
in  der  Bewegung  und  in  deren  Gefolge  von  einer  neuen  Durch- 
ghederung  des  gesamten  Bildaufbaues  gestellt  wird.  Ein  neues 
Geschlecht  von  Menschen  war  aufgewachsen,  kräftig  gedrungenen 
Baus  und  starker  Glieder,  immer  vierschrötiger,  je  weiter  ins 
oberdeutsche  Land  hinein.  Aber  nirgends  im  inneren  Deutsch- 
land geht  man  den  formalen  Problemen  ernsthaft  auf  den  Leib. 
Der  Mangel  an  künstlerischer  Oekonomie  gegenüber  Italien 
kompliziert  die  darstellerischen  Probleme.  Hinter  der  Ver- 
wickelung des  Körperproblems  steht  das  alte  Gesetz:  nordische 
Kunst  lebt  von  vornherein  in  Zusammenhängen,  romanische 
Kunst  in  jeder  ihrer  Blütezeiten  gliedert  die  Einzelform,  um 
erst  auf  Grund  einer  so  geklärten  Anschauung  den  Formkom- 
plex aufzubauen. 

Von  der  Plastik  her,  die  es  im  endlichen  Gegensatz  zur 
Gotik  ausbildete,  übernimmt  die  Malerei  ihr  neues  Ideal  mensch- 
licher Schönheit,  und  im  ständigen  Zusammenhang  mit  der 
Plastik  bildete  sie  es  aus:  ließ  ihre  Tafeln  mit  den  Holzfiguren 
des  Schreines  an  plastischer  Körperlichkeit  wetteifern,  während 
die  Nachbarschaft  der  Bilder  die  Holzschnitzer  auf  malerische 
Gesamtrechnungen  führen  mußte. 

Und  endlich  charakteristisch  für  die  Schwäche  der  neuen 
Körpervorstellungen:  die  notwendige  Fundamentierung  auf  einem 
in  der  Architektur  niedergelegten,  im  besonderen  bezeichnenden 
Raumgefühl  war  für  den  neuen  Stil  noch  nicht  vorhanden, 
wurde  nur  erst  langsam  bei  Beibehaltung  gotischer  Formen 
erreichte  Doch  die  Malerei  greift,  um  ihre  neuen  Menschen 
in  Räume  zu  stellen,  in  denen  sie  leben  können,  wie  Italien 
zurück  in  die  heimische  Vergangenheit,  zum  romanischen  Stil. 
Wie  man  aber  den  Bildraum  zu  vertiefen  beginnt,   gerät   man, 


Vgl.  den  Anhang  2  über  die  fränkische  Architektur  der  Zeit. 
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ohne  durch  wissenschaftliche  Behandlung  sich  der  Perspektive 
zu  versichern,  für  das  Verkürzungsproblem  auf  die  Anwendung 
der  alten  umgekehrten  Perspektive  '.  Die  führenden  Meister 
wollen  über  sie  hinaus,  eine  allgemeine  Unsicherheit  ist  das 
Ende.  Und  ebensowenig  gelangt  man,  indem  nun  dem  Voll- 
kubus der  neuen  Menschen  der  leere  Luftraum  der  neuen 
Landschaft  entsprechen  soll,  für  sie  zu  festen  Typen.  Treues 
Modellstudium  mit  perspektivischen  Erfolgen  steht  unmittelbar 
neben  übernommenem  Formelwesen. 

So  kann  sich  die  nunmehr  geforderte  starke  und  heftige 
Bewegung  doch  nicht  frei  im  Baum  entfalten.  Aber  überall 
gibt  es  ein  energisches,  ursprünglich  gefaßtes  Agieren:  nur  daß 
diese  so  eindringlichen  Gesten,  so  wuchtig  sie  aus  den  Körper- 
silhouetten herausfahren,  den  Flächenbann  noch  erst  selten 
durchbrechen.  Man  bemüht  sich  deutlich,  ja  folgerecht  in 
diesem  Sinne  und  wäre  gewiß  auch  selbständig  zu  einer  freien 
Beweglichkeit  der  Figur  im  Baume  durchgedrungen. 

Am  weitesten  zurück  ist  man  in  der  Ueberwindung  der 
flächenhaften  Aufteilung  des  Bildes.  Ein  festes  System  drei- 
dimensionaler Komposition  bestand  nirgends,  nur  Einzelversuche 
lagen  vor. 

Erst  die  zweite  Generation  des  Jahrhunderts  hat  sie  ge- 
macht. Die  erste,  in  Nürnberg  geführt  vom  Meister  des 
Imhofschen  Altars,  der  trecentistischen  Kunst  näher,  ja  sie  über- 
treibend, kannte  noch  die  weichgeschwungenen  Umrisse  bauschig 
ausladender  Draperien,  die  gebogenen  Körperhaltungen,  die 
unbekümmert  über  Gelenkartikulationen  hinweggingen,  selbst  in 
der  Landschaft  ein  Auf-  und  Abschwellen  in  der  Abfolge 
schwingender  Linien.  Noch  agiert  man  matt  und  lahm.  Denn 
das  Signum  dieser  linearen  Kunst  ist  nach  dem  Abebben  der 
alten   hastenden    gotischen    Bewegung    noch    immer    die    sanft 


1  Grundlegend  hat  über  diese  Form  der  Perspektive,  deren  deutsche 
Verwendung  er  nicht  berührte,  Oskar  Wulff  gehandelt  in  den  Kunst- 
wissenschaftlichen Beiträgen,  Schraarsow  gewidmet,  Leipzig  1907,  p.  1. 
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fließfende  Falte,  die  Silhouette  in  lieblich  konturierten  Wellen, 
in  der  Farbe  die  blumige  Helligkeit,  die  milde  Zusammen- 
stellung gleichmäßig  gefüllter  Flächen. 

Die  folgende  Generation  ist  die  wahre  «Generation  der 
Entdecker».  Sie  bricht  mit  den  verschleifenden  Motiven  der 
Tradition,  drängt  auf  die  Vortreibung  und  Zurückpressung 
massig  dargestellter  Körper,  schlägt  diagonale  Motive  in  die 
Landschaft  hinein.  Die  Silhouetten  werden  zersprengt,  energisch 
wird  die  Bewegung,  überkühn  die  abrupte  Verkürzung.  Und 
Versuche  zu  räumlicher  Bereicherung  der  Komposition  treten 
auf:  es  wird  luftig  zwischen  den  Figuren,  in  Schräglinien  oder 
gar  Kreisformen  ordnet  man  sich  in  die  Tiefe.  Jede  Linie 
erhält  eine  modellierende  oder  aktiv  vorstoßende  Bedeutung. 
Und  heftige  Kontraste  der  Farben  werden  gesucht,  oft  zum 
Zwecke  räumlicher  Entgegensetzung  die  vollen  und  tiefen  Töne 
bevorzugt. 

Solch  Umschwung  wäre  undenkbar  ohne  einen  gleichge- 
richteten Wechsel  in  der  geistigen  Stimmung  der  Zeit.  Immer 
.gleich  stark  bleibt  die  innerliche  Beteiligung  an  den  Objekten 
der  Darstellung;  und  das  Bemühen  um  den  Ausdruck,  oft  um 
jeden  Preis,  gestattet  keine  vorurteilslos  sachliche  Durchknetung 
■der  formalen  Probleme.  Aber  nun  statt  der  alten  friedsamen 
Geschlosseniheit  der  Stimmung  eine  unerhörte  Wucht  gewaltsam 
vorbrecbend<er  ürsprünglichkeit.  Es  war  das  Heroenzeitalter- 
der  deut^cben  Kunst.  Kühne  und  derbe  Motive  werden  nicht 
umgangen,  "und  auch  der  gern  entfaltete  Prunk  bringt  den 
Eindruck  des  Edlen  uiäd  Vornehmen  wohl  nirgends  zustande. 
Mit  plumpem  Griff  beinächtigt  man  sich  der  Natur,  stellt  unge- 
füge Formen  hin.  Es  ist  eine  Zeit  der  Gegensätze.  Bald 
.glaubt  map  das  Gewöhnlichste  nicht  auslassen  zu  dürfen,  bald 
müht  man  sich  um  den  Eindruck  des  Ueberwältigenden.  Mit 
großer  Aßstrengung  werden  die  alten  Typen  interessant  ge- 
macht, die  Köpfe  posrJräthaft,  um  das  Nackte  ringt  man  deut- 
lich vor  idem  ModeJL  Mauern  werden  zerbröckelt,  Landschaften 
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erhalten  vedutenhafte  Prägnanz.  Selten,  trotz  lebhaften  Um- 
blickens  im  ungeahnt  erweiterten  Reich  der  Sichtbarkeiten,  ein 
spielerischer  Ton. 

Nürnberg  steht  durchaus  nicht  voran  in  dieser  Entwicklung, 
die  1430/40  einsetzt  und  bis  zur  Jahrhundertmitte  ihre  Höhe 
erreicht.  Führer  sind  die  Niederlande,  aber  selbst  im  bayrisch- 
schwäbischen Innern  bricht  das  bäurische  Temperament  des 
Multscher  hervor.  Vielleicht  daß  der  in  Franken  bewahrte 
Zusammenhang  des  Stils  der  Tafelmalerei  mit  dem  Mauerbilde 
des  Trecento  die  dekorativen  Neigungen  so  bald  nicht  sterben 
ließ.  Aber  in  der  Architektur  ist  man  ebenso  konservativ  wie 
das  patrizische  Stadtregiment  in  der  inneren  und  äußeren 
Pohtik.  Und  wenn  sich  auch  an  gewichtigen  Punkten  das 
Streben  nach  höherer  Faßlichkeit  in  der  Gliederung,  die  Ra- 
tionalisierung bemerkbar  macht,  so  erhält  doch  der  Chorbau 
der  Lorenzkirche  das  gleiche  zusammenfassende  Steildach  wie 
die  Sebalderkirche  vor  mehr  als  einem  Jahrhundert.  So  zeigt 
noch  um  die  Jahrhundertmitte  die  Malerei  konservative  Züge 
wie  das  alte  Randgekräusel  der  Draperie  bei  der  Imhofschen 
Madonna  von  1449.  Starkräumliche  Wirkungen  in  der  Per- 
spektive, selbst  bei  seithch  verschobenem  Augenpunkt  wie  in 
der  Beschneidung  Christi  in  Aachen,  in  der  Verkürzung  der 
Bewegung  sind  eher  Sache  der  Nürnberger  Figurenmaler.  Aber 
in  der  Landschaft  üben  sie  auffällige  Reserve. 

Dann  aber  erfolgt  bald  nach  der  Mitte  des  Jahrhunderts 
ein  vollständiger  Umschlag  der  Stimmung,  das  Korrelat  jener 
Abwendung  von  den  formalen  Grundaufgaben,  die  sich  die 
beiden  ersten  Generationen  des  Jahrhunderts  gestellt  haben. 
Bis  jetzt  war  es  eine  Parallelität  der  Stilfolge  gewesen,  in  der 
die  niederländische  und  mit  einiger  provinzieller  Zurückhaltung 
die  oberdeutsche  Malerei  sich  entfaltete.  Jetzt  aber  wird  plötz- 
lich der  Vorsprung  offenbar,  den  die  Kunst  von  Brügge  und 
Tournav,  Brüssel  und  Löwen  nicht  in  der  Lösung  der  spezi- 
fisch künstlerischen  Probleme,  sondern  im  technisch  Handwerk- 
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liehen,  im  Festhalten  eigener  Beobachtung  genommem  hatte. 
Da  setzt  man  die  alten  Fragen,  an  denen  jede  figural-formale 
Kunst,  an  denen  die  florentinische  sich  emporarbeitet,  leichthin 
beiseite.  Körper  und  Räume  nach  den  neuen  Forderungen 
aufzubauen  genügt  nicht  mehr.  Wieder  auf  große  Zusammen- 
hänge will  man  ausgehen,  das  Bild  der  Welt  in  jenem  neuen 
Illusionismus  darstellen,  der  in  den  Niederlanden  empor- 
wächst. 

Die  Annahme  dieses  kleinteiligen  Realismus  zerstört  die 
Massigkeit  des  Volumens  im  Körper,  die  geschlossene  Silhouette 
der  Gruppen,  die  eindringliche  Schärfe  der  Bewegung,  die 
Schwerblütigkeit  im  Empfinden :  jene  Schöpfungen  der  nordi- 
schen Kunst  aus  dem  Anfange  des  Jahrhunderts.  Locker  und 
leicht  soll  alles  werden,  naiv  oder  zierlich,  jedenfalls  aber 
mannigfaltig  und  reich.  Wie  überall  in  Deutschland  man  es 
den  Flandrern  im  Aeußerlichen  gleichzutun  versucht,  da  kommt 
wieder  einmal  die  «große  Unsicherheit >  über  die  deutsche 
Kunst. 

Aber  die  neue  Kleingesinnung  genügt  auf  die  Dauer  nicht. 
Wo  gibt  es  Hilfe,  daß  die  Kunst  nicht  eine  Aufreihung  solcher 
mit  neuer  Beobachtung  aufgezeichneten  Einzeldinge  werde  ? 
Wo  findet  außer  solchen  artistischen  Reizen  das  Empfinden 
seine  Nahrung?  Noch  einmal  scheint  das  Heil  in  dem  letzten 
Stile  zu  liegen,  der  Form  und  Ausdruck  zu  völliger  Einheit 
verschmolz.  Eine  spätgotische  Malerei  kommt  empor,  die  auf 
der  Grundlage  des  niederländischen  Realismus  der  Einzeldinge 
im  Verschleifen  und  Verflechten  der  Motive,  in  der  flächen- 
mäßigen Aufteilung  der  Bildtafel  ebenso  wie  in  dem  bald  senti- 
mentalen, bald  gespreizten  Gefühlston  ein  Letztes  gibt. 

Doch  da  beginnt  langsam  eine  Entwicklung  von  still  ein- 
dringlicher Konsequenz :  es  kommt  räumliche  Gliederung  in 
die  Massen,  eine  neue  Klarheit  dringt  auf  Absetzungen  der 
Form,  die  hastige  Bewegung  löst  sich  zu  runden  Schwüngen. 
Und  in  der   Ferne,    aus    dem   Süden    kommt    der    Begriff    von 
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der  Gesetzlichkeit  der  Form.  Es  ist  diese  Entwicklung,  die 
Dürer  zur  Erfüllung  bringt,  die  um  ihn  geschart  die  Meister 
unserer  klassischen  Kunst  als  Grundlage  ihres  Schaffens  er- 
weisen. 


^NÜRNBERGER  TRADITION  UND  NIEDERLÄNDISCHE 
ANREGUNGEN. 

Das  älteste  große  Denkmal,  das  die  neuen  Forderungen 
des  15.  Jahrhunderts  erfüllt,  ist  der  Altar  aus  der  Bamberger 
Franziskanerkirche  von  1429,  jetzt  im  Münchner  National- 
museum (Abb.  im  Katalog)  ^  Noch  steht  der  Mensch  im  Mittel- 
punkt des  Interesses,  hat  nicht  die  burgundisch-niederländische 
Umfassung  der  ganzen  Sichtbarkeit  den  Standpunkt  verschoben. 
Doch  schon  drängt  die  Komposition  überall  auf  Erschließung  des 
Bildraumes :  der  Gruppenbau  auf  einwärts  vertiefte  Kreis- 
formen, die  sogar  eine  Rückfigur  einleitet.  Das  italienische 
Gegenbild  zu  der  hintereinander  geschobenen  Reihe  der  drei 
Krieger  hinter  dem  Kreuztragenden  steht  auf  der  Berliner 
Martyriumpredella  vom  Pisaner  Altarwerk  des  Masaccio  (1426)^ 
der  nur  mit  anderer  Folgerichtigkeit  der  verkürzten  Reihe 
auch  die  Anlehnung  an  eine  gleicherweise  verkürzte  Architektur 


'  Von  Gebhardt  mit  guten  Gründen  (a.  a.  0.  p.  .52  ff.)  vom  Meister 
des  Imhofschen  Altars,  der  durchaus  einen  älteren  Stil  vertritt,  abgetrennt, 
gegenüber  VoUs  Aeußerungen  (Geniäldekatalog  des  bayrischen  National- 
museums, p.  17  f.)  wieder  in  die  Nürnberger  Entwicklung  eingereiht  und 
als  Stiftung  des  Burckhard  Löffelholz  ins  Bamberger  Barfüßerkloster  an- 
gesprochen, dagegen  irrtümlich  mit  einer  Reihe  unzugehöriger,  qualitativ 
geringerer  Arbeiten  in  Nürnberg  verknüpft.  Abb.  bei  Thode.  im  Münchner 
Katalog  usw.  Der  Typus  der  Darstellungen  ist  der  des  italienischen 
Trecento,  vgl.  für  die  Kreuzabnahme  die  des  Simone  Martini  in  Antwerpen 
(Monatshefte  f.  Kunstwiss.  1910). 
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gibt.  Dafür  hilft  der  Nürnberger  konsequent  der  Raumillusion 
durch  lichte  Haltung  aller  hinteren  Draperien,  bei  vollen  und 
schweren  Farben  aller  vorderen. 

Der  Kunst  räumlich  reicher  Schichtung  entspricht  im  Ein- 
zelnen das  Heraustreiben  plastischer  Bewegungsmotive,  die 
aber  noch  parallel  zur  Bildebene  geführt  sind.  Nur  etwa  in 
einem  Gesicht  beginnt  eine  Verbreiterung,  Modellierung,  während 
die  Körperproportionen  wie  die  Gewandverschleifungen  der 
Tradition  näher  stehen.  Und  so  gelingt  noch  der  Charakteristik 
das  Kraftlose,  matt  Unbelebte  am  ehesten. 

Die  Reaktion  folgt.  Ist  es  Zufall,  daß  unter  den  Passionen 
bis  1460  eine  Kreuzigung  «mit  dem  Gedräng»  fehlt  ^  ?  Und 
selbst  als  auf  dem  Altärchen  der  Johanneskirche  (Abb.  bei 
Gebhardt)  ^  die  fürs  Tafelbild  neueroberte  Landschaft  an  die 
Figuren  heranrückt,  drängen  sich  diese  statt  der  räumhchen 
Lebhaftigkeit  von  1429  in  geschlossener  Fügung  unbeweglich 
eng  zusammen.  Die  plastisch-räumlichen  Werte  aber  sind  vor- 
handen —  sie  konzentrieren  sich  nur:  in  der  Landschaft,  im 
Körper  als  Ganzen,  im  Bewegungsmotiv  im  Einzelnen.  Dem 
Menschen  wird  eine  neue  Fülle  von  Möghchkeiten  der  Entfaltung 
gewonnen,  und  jede  dieser  Aktionen  mit  ihrer  nachdrücklichen 
Stärke  hat  ursprünglichen,  packenden  Ausdruckswert,  in  der 
einen  Richtung  derber  und  schwerer  Kraft.  Die  Farbe  dumpf, 
etwas  branstig. 

Schon  drängt  in  der  orientalischen  Kostümcharakteristik 
der  Krieger  etwas  wie  ein  fremdes  Element  von  dort  herein, 
wo  um   1420—1430  bei  Werken  wie  der  Anbetung  des  Genter 

1  So  am  Hallersclien  Altar  in  der  Sebalderkirche,  am  Tucherschen 
in  der  Frauenkirche. 

2  Von  Ree  dem  Tuchersctien  Meister  zugewiesen  und  seitdem  als 
sein  Werl£  geltend,  was  allein  aus  chronologischen  Gründen  —  das  Altär- 
chen enthält  derart  altertümliche  Züge,  die  es  als  Arbeit  um  1430  und 
1440  charakterisieren  —  durchaus  einer  Revision  bedarf.  Von  Gebhardt 
irrtümlich  mit  Venedig  und  dem  LÖffelholzschen  Jlaler  in  Zusammenhang 
gebracht  —  nicht  nur  die  andere  Datierung  verbietet  das. 
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Altars  und  den  Richmonder  Frauen  am  Grabe  die  Prototypen 
dieser  Landschaft  zu  suchen  sind^  Und  an  komplizierten 
üeberschneidungen  und  Verdeckungen  wird  vielleicht  schon  ein 
Aussetzen  der  alten  Unbefangenheit  sichtbar. 

Wie  aber  nun,  wenn  man  nicht  gleich  dem  strengen 
Meister  des  großen  Stils  mit  gefährlichen  Kompromissen  sich 
begnügte,  welche  die  frühere  Einheitlichkeit  so  wenig  wie  die 
neuen  Wirkungen  erreichten:  wenn  man  der  eindringenden 
Kunst  in  ihre  Heimat  nachging  und  an  ihrer  Quelle  die  An- 
regungen holte,  die  eine  neue  Epoche  deutscher  Kunst  be- 
fruchten sollten? 

Wer  1450  bis  1460  nach  Flandern  zog-,  fand  in  der 
Heimat  der  nordischen  Malerei  einen  neuen  Stil  zum  Durchbruch 
gekommen.  Die  Eycks  waren  tot,  und  ihre  Erben  schritten 
über  sie  hinaus,  fügten  in  ihre  Errungenschaften  jene  der 
Schule  von  Tournay  ein :  Rogier  nicht  nur  und  Bouts,  mitge- 
rissen wird  selbst  der  trockene  Petrus  Cristus.  Der  Reichtum 
der  neuen  Naturanschauung  soll  in  kompositioneile  Bindungen 
zusammengefaßt  werden,  an  die  Stelle  der  Schlagkraft  und  Ein- 
dringlichkeit der  alten  schöpferischen  Meister  die  zarter  differen- 


1  Daß  auch  der  Meister  des  Tucherschen  Altars  bereits  niederlän- 
dische Kunst  als  maßgebend  empfand,  lehrt  die  von  Dörnhöffer  bemerkte 
Benutzung-  einer  Figur  des  Flemallers  auf  der  Tucherschen  Auferstehung. 
Auch  sein  sitzender  Augustin  wäre  bei  leichter  Drehung  sehr  wohl  in 
den  vorderen  Krieger    des  Frankfurter  Schächerfragments    zu  verwandeln. 

-  Nur  von  einem  Nürnberger  Künstler  wissen  wir  aus  literarischen 
Nachrichten,  daß  er  in  den  Niederlanden  war:  von  dem  Goldschmied  Al- 
brecht Dürer.  Aber  die  Entlehnungen  aus  flandrischen  Werken  dulden 
keinen  Zweifel  über  die  Wanderungen.  Selbst  bei  einem  Bildhauer,  an 
Krafts  Schreyerscheni  Grabmal,  rindet  sich,  seltsamerweise  noch  unbemerkt, 
eine  wörtlich  benutzte  Figur  ßogiers :  Magdalena  zu  Füßen  des  Toten 
die  Hände  ringend,  aus  der  weitverbreiteten  Kreuzabnahme,  deren  Original 
in  den  Eskorial  k:^im.  Manchen  Landsmann  konnten  die  Nürnberger  in 
den  Niederlanden  finden,  der  nicht  zur  Zunft  gehörte.  So  starb  in  Middel- 
burg,  wo  ein  von  Oberdeutschen  und  Nürnbergern  vielbenutzter  Altar 
Eogiers  stand,  Siegmund  Haller  zu  Ziegelstein  im  Jahre  148>5  vBieder- 
mann,  tab.  9ya).  also  ein  Mitglied  der  Familie,  für  die  später  Wolgemut 
tätig  war. 


I 
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zierende  Formbildung  und  Charakteristik  einer  jungen  Kunst 
treten.  Der  nordische  Stil  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahr- 
hunderts, der  Kölner  so  gut  wie  der  Schwaben  und  Franken, 
wird  von  diesen  Niederländern  eingeleitet. 

Das  Triptychon  in  der  Capilla  Real  zu  Granada  ^  vertritt 
den  Passiontypus  des  neuen  Stiles.  Die  Anordnung  wird  ins 
Altargefüge  eingegliedert,  durch  pyramidenförmigen  Aufbau  in 
der  Mitte,  streng  symmetrische  Entsprechungen  von  den  Seiten 
(Maria  der  Kreuzigung,  der  erwachende  Wächter  rechts  auf 
dem  Oelberg).  Rechte  Winkel  schlagen  überall  durch,  und  der 
Auferstehende  frontal  in  der  Bildachse,  gibt  ein  Maß  dieser 
scharfen  Strenge. 

Kein  Zweifel:  der  Meister  der  Kreuzigung  von  1429  hatte 
seine  Gruppen  mit  anderer  räumlicher  Stärke  vertieft,  der 
Meister  des  Altärchens  in  der  Johanneskirche  verfügte  über 
eine  wuchtigere  Körperlichkeit  wie  Significanz  der  Rede,  statt 
des  stillen,  etwas  stockenden  Zwiegesprächs  bei  Bouts.  Kein 
Oberdeutscher  aber  besaß  die  Lockerheit  im  bindenden  Linien- 
rhythmus der  ganzen  Komposition,  den  Reichtum  differenzierter 
Bewegung,  wo  die  Aktion  jeder  Figur  doch  in  Form  und  Inten- 
sität abgewogen  wird  auf  die  des  Nachbarn,  die  neue  Exaktheit 
der  Formensprache  und  Farbhaltung  ebenso  wie  die  unerhörte 
Subtilität  der  Charakteristik,  die  mit  leisesten  Modifizierungen 
zu  arbeiten  lernt.  Das  beschauliche  Wesen  des  Bouts  ist  der 
Vollender  dieser  Kunst  geworden,  kurz,  ehe  auf  seinen  Schultern 
Goes  zu  neuen  Zielen  sich  emporreckte,  und  als  solcher  hat 
er  neben  Rogier  den  weitesten  Einfluß  nach  Oberdeutschland 
hinein  geübt  ^.     In  stoßweisem  Vordringen  zerbröckelt  die  neue 


1  Abbildungen  vom  Originale,  dessen  im  Collegiam  Corporis  Christi 
zu  Valencia  bewahrte  Kopie  in  der  Gaz.  d.  B.  A.  1906  II,  p.  218  ver- 
öffentlicht war,  erscliienen  1908  an  gleicher  Stelle  II.  p.  292  ff 

-  Vgl.  die  umfassenden  Zusammenstellungen  in  der  Straßburger 
Dissertation  von  Paul  Heiland,  ohne  daß  jede  der  dort  genannten  Ent- 
lehnungen bei  ihrer  Allgeraeinheit  wirklich  als  solche  gedeutet  zu  werden 
brauchte. 
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Art  die  auf  Nürnberger  Tradition  so  fest  gegründete  Kunst 
des  Tucherschen  Meisters,  dessen  Hauptaltar  in  der  gedrängten 
Einheitlichkeit  seiner  Mittel  als  so  unverrückbarer  Markstein 
aufgerichtet  schien.  Hans  PleydenvvurfT  stellt  im  Breslauer 
Altar  das  für  uns  erste  Denkmal  der  jungen  Kunst  hin. 


I.  HANS  PLEYDENWÜRFF   UND  SEIN  KREIS. 


DER     BRESLAUER     ALTAR. 
Urkunden,  Geschichte. 

Im  Jahre  1462  ist  Hans  Pleydenwurffs  Breslauer  Altar 
entstanden. 

Seine  Reste  in  Breslau,  die  Thode  wiedererkannte,  enthalten 
den  Oberteil  einer  Kreuzigung  (Abb.  s.  Tafel)  und  das  linke  Stück 
einer  Darbringung  im  Tempel  (Abb.  s.  Tafel,  Schlesisches  Museum, 
Nr.  832  und  842),  den  rechten  Teil  einer  Anbetung  der  Könige 
(Museum  für  Kunstgewerbe,  Nr.  4436  des  Kataloges  von  1863). 
Ein  wohl  vollständiger  Seitenflügel  tauchte  1888  im  Münchener 
Kunsthandel  auf  und  wurde  dann  nach  Paris  verkauft.  (Abb. 
im  Klassischen  Bilderschatz,  Nr.  39 1)^ 

Der  Altar  war  am  30.  Juni  1462  fertiggestellt.  Die  Urkunde 
hierüber  liegt  im  Elisabeth-Kirchenarchiv  zu  Breslau,  das  im 
dortigen  Stadtarchiv  deponiert  ist,  unter  Nr.  78^,  mit  der  Auf- 
schrift auf  der  Außenseite : 

«Vitricor.    Kirche    Sancte    Ehsabeth.     Der    Briff    wo    der 


1  Er  befand  sich  iu  der  Sammlung'  Leopold  Goldschmidt,  die  seitdem 
wieder  geteilt  worden  ist.  Der  jetzige  Verbleib  ist  mir  leider  trotz  vieler 
Bemühungen  nicht  bekannt  geworden,  so  daß  ich  das  Bild  nicht  habe 
sehen  können. 

*  Zuerst  benutzt  von  Stenzei,  1H47,  Scriptores  rer.  Siles.  III,  nebst 
den  folgenden  Dokumenten  abgedruckt  bei  Luchs,  Bildende  Künstler  in 
Schlesien.  Zeitschrift  für  Geschichte  und  Altertum,  Schlesien  1863,  p.  5—7. 
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Moller  hat  bekant  von  Nörenbg  das  wir  im  gancz  genug  gethä 
habin  von  der  taffel  \ve» 

Sie  lautet: 

«Wir  Scheppen  zu  breslow  Valentins  hawnolt  Niclas 
borgh  Caspar  hornyngk  Cristoff  michelsdorff  melchiar  un- 
gerothen  heincze  kamerer  Peter  krebil  niclas  furman 
Gregor  sachewicz  michel  foit  und  vicenz  thomas  do  Peter 
flöte  das  gerichte  sas.  Bekennen  das  vor  uns  in  gehegtem 
dinge  kernen  seint  die  Erbern  hanns  Engelhart  und  Peter 
fyncke  und  haben  becant  von  der  Ratmanne  wegen  das 
am  mittwoche  noch  Petri  et  Pauh  Apostolorum  (30.  Juni) 
nestvorgange  vor  die  Ratmanne  komen  ist  der  könstige 
meister  hanns  pleydenwurff  moler  von  Nürenberg  und 
hat  becant  das  Im  die  Erbern  Kirchenvätern  unser  pfarr- 
kirchen  alhie  zu  sand  Elisabeth  von  der  Tafel  wegen  uff 
dem  Grossen  Altare  doselbist  gemacht  und  gesaczt  und 
alle  Sache  lone  und  koste  ein  gancz  volkomen  vorgnugen 
und  awsrichtunge  getan  haben  das  Im  genüget  und  sagte 
sie  davon  allenthalben  gancz  frey  ledig  und  los  globende 
vor  allerley  ferrer  ansproche  geistlichs  und  werthchs  ge- 
richtes.  Doruber  ist  desir  brieff  mit  unsirn  Ingesiglen 
vorsigelt  noch  cristi  gehurt  fierczenhunderth  dornoch  Im 
Czweundsechzigsten  jore  am  freitage  noch  bartholomei 
apostoli  (27.  August)  ^» 
Noch  ehe  diese  Urkunde  ausgestellt  war,  ging  folgender  Brief 
von  Nürnberg  nach  Breslau  (Elisabeth -Kirchenarchiv  Nr.  79): 
«Dem  fursichtigen  Ersamen  und  weisen  Burgermeistern 
und  Rate  der  stat  Preslaw,  Unnsern  besundern  lieben 
und  guten  frunden. 

Unnser  willig  fruntlich  dinst  Ewer  Ersamkeit  mit  vleis 
voran  bereit  fursichtigen  Ersamen  und  weisen  Besunder 
lieben  und  guten  frunde.  Unnser  Burger  Meister  hanns 
pleydenwurff  maler  hat  uns  zu  erkennen  geben  Wie  Im 
unser  fürdrung  seinthalben  An  Ewer  fursichdigkeit  ge- 
lannget  vast  furderlich  aufgericht.  Und  mer  denn  genug- 
lich    bezalung    ^ethan    haben.     Des    wir    denn   Ewr    fur- 


I  Wenn  Ple\-denwurffs  Anwesenheit  in  Breslau  hier  bezeug't  ist,  so 
hat  er  Transport  und  Aufstellung-  dort  überwacht,  wie  wir  das  später 
beim  Feuchtwangener  Altar  von  Wolgemut  wissen.  So  umfangreiche  Ar- 
beiten wie  die  für  die  Katharinenkirche  sind  nur  in  der  eingearbeiteten 
Nürnberger  Werkstatt  entstanden  zu  denken. 
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sichtigkeit  freuntlichen  danngk  sagen.  Begernde  solichs 
umb  Ewer  Ersam  Weisheit  Ingleichen  und  merern  sachen 
mit  willen  zu  verdienen.  Geben  am  mitwoch  vor  marie 
magdalene  anno  n.  Ixy  "^  (21.  Juli). 

Burgermeister  und 
Rate  zu  Xuremberg.» 

Gern  möchten  wir  wissen,  worauf  sich  der  wichtigste 
Passus  hier  bezieht:  wie  Im  unser  fürdrung  seinthalben  An 
Ewer  fursichdigkeit  gelannget  vast  furderlich  erschinen  sei.  Hat 
der  Breslauer  Rat  den  Nürnberger  Kollegen  den  fälligen  Auftrag 
mitgeteilt  und  nach  einer  geeigneten  Kraft  gefragt?  Nürnbergs 
Stellung  als  Vorderstadt  in  Kunstdingen  gegenüber  dem  deutschen 
Osten,  Pleydenwurffs  Stellung  im  Nürnberger  Kunstleben  träten 
dann  ins  hellste  Licht. 

Hans  PleydenwurfT  war  erst  seit  fünf  Jahren  Nürnberger 
Bürger.  Zwischen  den  28.  März  und  10.  Oktober  1457  fällt 
die  Eintragung  des  Bürger-  und  Meisterbuches  (Kgl.  Kreisarchiv 
Nürnberg  Ms.  Nr.  135  fol.  214a):  «Hans  Pleidenwurff  maier 
dedit  zwei  gülden'».  Die  Aufnahme  verpflichtete  ihn,  von  da 
ab  fünf  Jahre  in  den  Vorstädten  zu  wohnen.  Eine  Ausnahme 
wurde  gemacht,  wenn  der  Neubürger  ein  Haus  in  der  inneren 
Stadt  im  Werte  von  50  fl.  gegen  Bezahlung  erwarb.  Das  tat 
der  Meister,  vielleicht  indem  er  in  eine  Meisterwerkstatt  oder 
begüterte  Familie  einheiratete.  Das  Bürger-  und  Meisterbuch 
meldet  darüber  unter  dem  Titel:  «•flernach  steen  geschriben, 
die  in  die  Vorstat  gesworn  und  Hewser  in  der  inner  Stat  ge- 
kaufft  haben  vnd  den  man  also  herein  erlaubt  hat  zu  ziehen  .  .  . 
Hans  Pleidenwurff  ist  vergundt  in  der  Innern  stat  zu  sitzen 
zwei  a  post  Dionisii  Anno  57  ">^. 

Am  9.  Januar  1472  meldet  das  Großtotengeläutbuch  der 
Lorenzkirche  sein  Begräbnis  ('Nürnberg,  Kgl.  Kreisarchiv  S.  I 
L,  loO  Nr.  8  fol.  249,^:  «Am  pfinctag  nach  obersten,  läutete 
man)  dem  Hans  Pleydenwurffer  ein  glasser»  ^.  Das  Großtoten- 
geläutbuch der  Sebalderkirche  (erhalten  in  einer  Abschrift  des 
18.  Jahrhunderts  in  der  Kgl.  Bibliothek  zu  Bamberg  J.  H.  Ms. 


1  Veröffentlicht  von  Gümbel,  Rep.  XXIX,  1906,  p.  336.  Damit  er- 
ledigt sich  Murrs  Angabe  (Journal  z.  Kunstgesch.  XV,  1787^  von  der  Auf- 
nahme im  Jahre  1458. 

2  Veröifentlicht  bei  Gümbel  a.  a.  0.  Ueber  einen  Hausbrief  Pleyden- 
wurffs vom  Montag  nach  St.  Franzisz.  (8.  Oktober)  146-1  vgl.  Lochner,  An- 
zeiger für  Kunde  der  deutschen  Vorzeit  1871,  XVIII,  Sp.  278  ff. 

3  Ebenso. 
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bist,   in  2'^  Nr.  62   fo.  305  b)    nennt  den   Meister  <H.   Pleiden- 
disch»  (veröffentlicht  a.  a.  0.). 

Nur  aus  seinen  Werken  abzuleiten  ist  eine  Vermutung 
über  Pleydenwurffs  Altar. 

Daß  er  kein  geborener  Nürnberger  war,  fällt  nicht  allzu 
schwer  ins  Gewicht.  Sehr  wohl  kann  er  aus  der  unmittelbaren 
fränkischen  Nachbarschaft  gestammt  haben,  wenn  nicht  stilisti- 
sche Indizien  anderswohin  weisen.  Allerdings :  schon  der  Name 
lautet  nicht  fränkisch  gewohnt.  Charakteristisch,  daß  die  beiden 
Schreiber  der  Läutbücher  ihn  mißverstanden.  Und  wer  nach 
Aehnlichem  sucht,  findet  das  Nächstliegende  in  dem  Namen 
des  —  wir  sagen :  nassauischen  Stiftes  nahe  Frankfurt,  in 
«Bleydenstadt>. 

In  ganz  andere  Richtung  weist  eine  von  Frommann  (im 
Anzeiger  f.  Kunde  d.  deutschen  Vorzeit  N.  F.  XVIII,  1871  Sp. 
1 1/12)  veröffentlichte  Notiz  einer  Pergamenthandschrift  des  Ger- 
manischen Museum  (Nr.  24  338  kl.  4"),  die  auf  52  Blättern 
Namensverzeichnisse  der  Mitglieder  der  Bruderschaft  der  Prie- 
ster zu  Straubing  aus  den  Jahren   1464 — 99  enthält: 

Bl.  loa:  Nomina  Laycorum  Virorum  Mayster  hans  pley- 
denwurff  Maler  von  Nürmperg.  Barbara  uxor.  obijt  72 
(später  hinzugefügt;. 

Bl.  40a:  Maist"  hanns  pleidenburff  maier  von  neurmperg 
(unter  den  gestorbenen  Laien). 

Sollte  das  auf  Niederbayern  als  Heimat  Pleydenwurffs 
deuten?  Auch  die  stilistische  Analyse  wird  schwer  eine  Ant- 
wort darauf  geben  können,  da  Bildermaterial  aus  jenen  Gegen- 
den um  1450  nicht  bekannt  ist  Doch  glaubt  jetzt  Braune  in 
einem  Dreifaltigkeitsbild  in  Münchner  Privatbesitz,  das  aus 
Straubing  stammt,  Pleydenwurffs  Richtung  zu  erkennen.  Das 
Original  ist  mir  noch  nicht  bekannt  geworden. 

Seine  Tätigkeit  als  Glasmaler  ist  kein  Schritt  aus  der 
Nürnberger  Tradition  ^     Urkundliche  Nachrichten   darüber  sind 


1  Schon  im  14.  Jahrliundert  findet  sich  «C  Grlaser  gener  Meister 
Heim\ich)>  in  der  Meisterliste  der  Maler  von  1363  (Nürnberg',  kgl.  Kreis- 
archiv Ms.,  Nr.  232,  fo.  21a,  veröffentlicht  von  Gümbel  a.  a.  0.  p.  340) 
und  in  der  Meisterliste  der  Glaser  (ebda.,  Nr.  238,  fo.  79  b,  veröffentlicht 
ebda.).  Als  am  1.  Mai  1410  «Paulas  von  Heidelberg  glaser>  Bürger  wird, 
steht  ara  Rande  der  betreffenden  Eintragung :  <vnd  Moler>  (ebda.,  Nr.  2;13, 
fo.  145  b,  veröffentlicht  ebda.  p.  333,  der  Meister  ist  bis  1433  urkundlich 
genannt).  Und  zwischen  dem  23.  Aug.  und  20.  Sept.  1453  läuft  beim 
Nürnberger  Rat  «ein  furder  brief  von  Regens(purg)  Malers  wegen,  in  zu 
der  Arbeit  zu  St.  Laurentzen,  den  Chor  zu  verglasen  zu  fürdern>  ein 
{Nürnberg,  Kgl,  Kreisarchiv  Ms.  814  a,  veröffentlicht  ebda.  p.  327). 
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für  Heilsbronn  erhalten.  1466  werden  für  die  Kreuzgänge  gezahlt : 
pro  6  rotis  depictis  de  vitro  magistro  Marco  7  fl.  und  Pleiden- 
wurff  pro  duabus  rotis  3  fl  (vgl.  Stillfried,  Kloster  Heilsbronn, 
Berlin  1877  p.  81;.  Der  Markus  ist  Marx  Landauer  (vgl. 
unten  p.  46). 

Stegmanii  erwähnt  im  Repertorium  XIII,  65,  Pleydenwurff 
habe  im  Jahre  1465  als  Miniator  im  Dienste  Nürnbergs  ge- 
standen. \\'eder  ein  urkundlicher  Beleg  hierfür  noch  die 
betreffende  Handschrift  ist  mir  bekannt.  Für  Pleydenwurflfs 
persönUctie  Tätigkeit  als  Handschriftenmaler  würde  die  Nach- 
richt nichts  beweisen,  da  ein  Auftrag  wohl  nur  an  die  Werk- 
statt erging. 

Sein  Charakter  empfängt  ein  kleines  Licht  aus  den  weiteren 
Urkunden,  die  den  Breslauer  Auftrag  betreffen.  Bald  nachdem 
die  Kirchenväter  sich  die  erfolgte  Zahlung  gerichtlich  be- 
scheinigen ließen,  erhielten  sie  folgendes  Schreiben  (Elisabeth- 
Kirchenarchiv  Nr.  80) : 

«Den  Erbern  fürsichtige  und  weysen  Anthonig  Hor- 
nynge  und  Niclas  Schultheiss,  bede  kirchenratt  zu  Sant 
Elpeth  zu  Presshla  meinen  lieben  hfn. 

Mein  unttdenig  und  getrew  dinste  zuuor,  Erbergen  und 
fiirsichttige  lieben  hfn,  Ich  las  euch  wissen,  das  mir  zwey- 
hundert  ungr  guld  von  ewern  wege  worden  sindt,  durch 
den  fritz  Engel.  Nun  füge  ich  ewer  Erbergkeit  zuwissen 
das  ich  an  derselben  Sum  ungr  guld  drej  guld  Reinisch, 
mit  wissen  des  benante  fritzen  Engels  vliesen  han  müssen, 
als  dann  gemein  lauffs  hie  und  auch  anderswo  ist.  Bit 
ich  ewer  f'irsichtig  Erbergkeit,  Ir  wollet  meins  Schadens 
hierinn  nicht  begern  Sunder  mir  solch  drej  guld  reinisch 
schaffen  außzurichten,  als  ich  euch  des  und  aller  Erberg- 
keit wol  getraw  angesehen  den  grossen  mercklichen  schaden 
so  ich  vor  hierinn  geliden  han  rj.  Und  wann  Ir  mir 
Reinisch  und  nit  ungr.  guld  vsprochen  habt  als  Ir  selbs 
wol  wist  wo  ich  euch  dann  hinfür  in  dinst  und  willen 
werden  könd.  wer  ich  gancz  willig.  Geben  zu  Nürem- 
berg  am  freytag  nach  Sant  Egidientag  anno  n.  Ixy''  (3. 
September). 

Hanns  pleydenwurff  Mal' 
Burg'  zu  Nüremberg. 
Ob  die  Sache  zur  Zufriedenheit  des  Malers  erledigt  wurde, 
darüber  schweigen  die  Urkunden.  Sein  Schreiben  aber  zeigt 
einen  nüchternen  und  genauen  Kopf,  der  die  Früchte  von  seiner 
Hände  Arbeit  auch  bis  ins  letzte  Körnchen  ernten  will,  fern 
aller  «sternbaldisierenden»   Gotteskindschaft. 
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Das  Schicksal  des  Altars  läßt  sich  recht  genau  verfolgen. 
J.  C.  H.  Schmeidler  berichtet  in  seinem  Werk  über  die  evange- 
lische Haupt-  und  Pfarrkirche  zu  St.  EUsabeth  (Breslau  1857): 
<^Am  8.  Juli  1497  schlug  der  Blitz  in  den  Hochaltar  und  mag 
eine  Erneuerung  notwendig  gemacht  haben».  Um  1649  wird 
der  Altar  Pleydenwurffs  in  einer  handschriftlichen  «Beschreibung 
der  Denkmäler  der  Elisabethenkirche  zu  Breslau»  (Abschrift 
von  1791  aus  dem  Elisabeth-Kirchenarchiv  in  der  Kgl.  Biblio- 
thek zu  Berlin,  Ms.  boruss.  quart.  86  S.  132)  folgendermaßen 
aufgeführt : 

«Das  hohe  Ahar,  an  dessen  Flügeln  im  wendig  ad  dextram 
(heraldisch  gebraucht)  oben  der  englische  Gruss,  unten  die 
Gebot  Christi  (verschrieben  für  Geburt)  ad  sin(istram)  oben 
Christi  Beschneidung,  unten  der  drei  Weisen  Opferung.  In  der 
Mittend  aber  wie  Christus  ans  Creuz  geschlagen,  und  von  dem- 
selben genommen  wird.» 

Vier  Jahre  später,  1653,  wurde  der  neue  Hochaltar  der 
Kirche  von  Wilmann  gemalt.  Vielleicht  ist  der  alte  schon  da- 
mals in  eine  andere  Kirche  gekommen.  Denn  er  soll  sich  in 
der  untern,  dem  hl.  Bartholomäus  geweihten  Kreuzkirche  be- 
funden haben,  bis  der  Besitz  des  dortigen  Kollegiatstiftes  1810 
säkularisiert  wurde.  Das  geschah  mit  so  lückenhafter  Fest- 
stellung des  Vorhandenen,  daß  Nachforschungen  in  den  Säkularisa- 
tionsakten des  Kgl.  Staatsarchivs  zu  Breslau  nicht  das  mindeste 
über  den  damaligen  Zustand  und  Verbleib  der  Tafeln  ergaben. 
Ein  Prof.  Hermann  erwarb  sie,  dann  der  Bestaurator  König  d. 
Ae.  und  in  den  fünfziger  Jahren  Wilhelm  Ranke,  der  sie  1861 
in  den  «Alten  christhchen  Bildern  photographisch  dargestellt» 
(Berhn  F.  Dümmlerj  als  Werke  des  jüngeren  Rogier  veröffent- 
lichte. Sein  Text  gibt  die  Darstellung  im  Tempel  als  Mittel- 
bild, die  Kreuzigung  als  den  inneren  linken,  die  Kreuzabnahme 
als  den  inneren  rechten  Flügel.  Auf  ein  zweites  Flügelpaar 
verweist  er  links  den  hl.  Hieronymus,  rechts  den  Bischof  Vin- 
centius  Ferrerius  («ohne  Goldgrund»).  Diese  sehr  zerstörten 
und  von  Ranke  (im  versprochenen  zweiten  Heft)  nicht  mehr 
veröffentlichten,  heute  verschollenen  Teile  erklärte  der  Anonymus 
der  «Dioskuren»  für  viel  unbedeutender'. 

Das  ergibt  «fünf  Tafeln  von  Lindenholz,  jede  acht  Fuß 
llVg  Zoll  (ca.  2,83  mj  hoch  und  vier  Fuß,  vier  Zoll  (ca.  1,37  m; 
breit,  jede  auf  beiden  Seiten  bemalt.  Die  eine  Seite  jeder 
Tafel  ist  mit  Leinwand  überzogen:   auf  dieser  sitzt  ein  Kreide- 


1  Dioskuren  1859,  Nr.  58.    Aehnlicher  Bericht  über  den  Altar  in  der 
<Preußischen  Zeitung»  1859.  Nr.  130. 
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grund  und  auf  diesem  die  Oelfarbe  Die  andere  Seite  jeder 
Tafel  ist  nicht  mit  Leinwand  überzogen;  vielmehr  sitzt  der 
bemalte  Kreidegrund  unmittelbar  auf  dem  Lindenholze».  Das 
^ei  der  Grund  g-nvesen,  «daß  die  Bilder  auf  der  Leinwandseite 
mit  einziger  Ausnahme  eines  Stückes  (eben  des  Taubenopfers) 
untergegangen  sind,  während  die  Bilder  auf  der  anderen  Seite 
in  frischer  Frabenpracht  strahlen  ■ . 

Die  ursprünglichen  Farben  waren  es  nicht  mehr.  Zwar 
sind  die  von  Ranke  veröffentlichten  Photographien,  wie  ein 
Vergleich  mit  den  Altarresten  selbst  beweist,  wieder  ihrerseits 
durch  Uebermalungen  verändert  und  erlauben  kein  Urteil. 
Aber  Ranke  selbst  zählt,  allerdings  nur  in  Kleinigkeiten,  die 
von  Prof  König  «meisterhaft  ergänzten»  Stellen  auf  —  es  muß 
später  noch  eine  andere  Uebermalung  erfolgt  sein.  Und  es 
«mußte  auch  das  kunstreiche  Holzschnitzwerk  gothischen  Styles 
abgenommen  werden,  womit  die  Tafel  des  Taubenopfers  oben 
und  unten  eingefaßt  war-. 

Schon  das  Vorhandensein  dieses  Schnitzwerkes  macht  die 
Rankesche  Rekonstruktion  unmöglich.  Und  dazu  findet  in  ihr 
ein  weiteres  Stück  des  Altars  keinen  Platz,  das  auf  kürzerem 
Wege  aus  der  Bartholomäuskirche  in  das  Museum  für  Kunst- 
gewerbe gelangte  und  dort  1863  beschrieben  wird  :  der  Rest 
einer  Epiphanie.  Trotzdem  ermöglicht  Rankes  Beschreibung 
zusammen  mit  jener  der  Berliner  Handschrift  eine  Rekonstruk- 
tion des  Altars:  mit  einem  Schrein  mit  Schnitzfiguren  als 
Mittelstück  und  einer  thematisch  strengen  Scheidung  der  Pas- 
sions- und  Mariengeschichten  (s.  S.  20). 

Aus  Rankes  Besitz  sind  schließlich  zwei  Reste  ins  Museum 
schlesischer  Altertümer  gekommen,  von  wo  sie  ins  schlesische 
Museum  übersiedelten,  während  der  vollständige  Flügel  1888  von 
Henry  Thode  in  einer  Münchener  Kunsthandlung  aufgefunden 
wurde  und  sich  heute  in  Paris  befinden  soll.  Die  Breslauer 
Reste  wurden  sämtlich  durchgreifend  restauriert.  Das  Stück 
des  Kunstgewerbemuseums  1883  durch  Olbrich,  die  Tafeln 
des  Schlesischen  Museums  um  1890  rentoiliert  und  im  Gold- 
grund erneuert,  wobei  die  früheren  Ergänzungen  unberührt 
blieben. 


Kreuzigung,  Kreuzabnahme. 

Der  Künstler  des  Breslauer  Altars  sprengt  die  kompositio- 
nell  bindenden  Fesseln  der  Nürnberger  Tradition.  Noch  wahrte 
die   Kreuzigung   der  Johanneskirche    eine  feste  Bildfläche  vorn, 
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an  die  nur  ein  Prospekt  herangeschoben  war,  und  in  dieser 
Ebene  eine  Art  gleichmäßiger  Füllung  mit  Figur,  ein  dekoratives 
Element  der  Flächenbesetzung,  das  rhythmischer  Gliederung 
bedurfte.  Jetzt  keine  Beziehung  des  Gekreuzigten  mehr  zur 
Landschaft,  zu  allem  Unteren,  keine  Verbindung  des  Christus 
der  Abnahme  mit  den  Seinen,  keine  jener  Bindungen,  die  in 
der  Johanneskirche  hinter  den  wagrecht  sinkenden  Kopf  Mariens 
das  Dreieck  ihrer  Helfer  stellten  ^  Brüchigkeit  der  Zusammen- 
stellungen, aber  zugleich  eine  neue  Lockerheit  im  Räumlichen: 
wie  im  Aufbau,  so  in  Ueberschneidungen  und  Wendungen. 
Die  Verhältnisse  des  Vor  und  Zurück  sind  bestimmend  fürs 
Bildgefüge,  nicht  mehr  die  Rhythmik  der  Beziehungen  in  der 
Fläche.  Eine  ungeahnte  Bereicherung  strömt  herein,  doch  kein 
Gesetz  bestimmt  ihren  Fluß.  An  einer  reichhaltigen  Zahl  von 
Ansichten  will  der  Maler  seine  formalen  Differenzierungen  an- 
bringen. 

Diese  Lockerung  der  alten  festen  Umrisse  ist  vorgeprägt 
in  dem  niederländischen  Bildtypus,  den  Bouts'  Altar  in  Granada 
vertritt,  so  für  die  ganze  Haltung  des  Christus  der  Abnahme, 
wobei  für  die  breit  auseinandergenommenen  Arme  auch  die 
Fassung  Rogiers  ^  mitgesprochen  hat. 

Einzelheiten  mögen  dies  Verhältnis  klären.  Das  hände- 
faltende Mädchen  der  Abnahme  mit  dem  halb  übers  Kopftuch 
gezogenen  Mantel  steht  in  Granada  rechts,  hier  im  Gegensinne 
links.  Johannes  hat  in  Haltung  und  Formung  die  Schärfe 
Rogiers,  von  der  das  nächststehende  Wiener  Triptychon  kaum 
einen  Abglanz  bewahrt  ^  Der  braune  Vollbartkopf  der  Kreuzi- 
gung (total  erneuert)  wird  von  Bouts  her  in  die  Nürnberger 
Malerei  eingeführt,  ebenso  der  emporblickende  Krieger  (vgl.  die 
Auferstehung,  jetzt  in  der  Münchener  Pinakothek,  von  Voll 
frageweise    Ouwater    zugeschrieben).      Magdalena    neben    dem 


1  Nur  wenn  der  Aufbau  der  Abnahme  von  rechts  unten  her  empor- 
Bteigt,  ist  im  Sinne  Bontsischer  Gesamtfiigungen  auf  den  Platz  des  Bildes 
am  rechten  Flügel  geachtet. 

2  Das  Original  der  vielen  Wiederholungen  jetzt  im  Eskorial. 

3  Von  Voll  Regier  abgesprochen  (Altniederländische  Malerei,  p.  81). 
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Kreuze  (die  ihren  unverkürzten  Kreisnimbus  verlor)  hat  die 
gleiche  Haltung  wie  in  Granada  ;  gleichfalls  dort  eine  Weinende, 
die  ihre  Tränen  mit  dem  Kleide  wischt  Wie  dann  in  mannig- 
fachen Phantasieen  über  Turbane  die  orientalisierende  Kostüm- 
treue,  in  Warzen  und  Falten  der  Krieger  die  Kleingesinnung 
sich  güthch  tut,  gehört  auf  das  gleiche  Blatt. 

Einige  motivische  Uebereinstimmungen  endlich  (der  empor- 
steigende Johannes,  die  unten  links  sitzende  Maria,  der  Alte 
zu  Raupten  Christi,  die  Stellung  der  Leiter)  verbinden  mit 
einer  Bildergruppe,  die  gleichfalls  auf  Rogier  zurückzuführen 
ist.  Die  anscheinend  treuste  Wiederholung  des  verschollenen 
Originals  bietet  die  kleine,  aus  Freising  stammende,  vielleicht 
deutsche  Kreuzabnahme  der  Münchener  Pinakothek  (Nr.  104)  ; 
eine  wörtliche  Kopie  der  rec^hten  Gruppe,  aber  schwerlich  nach 
dem  Münchener  Bilde,  ist  eine  bisher  unter  den  niederländischen 
unbeachtete  Zeichnung  aus  der  Wolgemut- Werkstatt  im  Ger- 
manischen Museum  '  ;  und  für  die  Geltung  des  Originals 
sprechen  ebenso  spätere  Anklänge  in  Nürnberger  Tafelbildern 
wie  die  Entlehnungen  in  der  Kreuzabnahme  der  Lyversbergischen 
Passion    in  Köln,    bei    der  Figur   des    aufs    Kreuz    Steigenden. 

Der  Christustyp  Pleydenwurffs  ist  Bouts  näher  als  Rogier. 
Aber  Bouts  bildet  in  Granada  und  der  Thiemschen  Kreuzigung 
die  Gelenke  feiner,  zartgliedriger,  Pleydenw^urff  verlängert  die 
Glieder  selbst.  Die  Grazilität  des  Scharnierbaus  bleibt  dem 
Deutschen  versagt.  In  den  Typen  die  gleiche  Versteifung  im 
Kleinen. 

Auch  in  der  Landschaft  blickt  überall  das  Boutsische  Vorbild 
hindurch.  Das  sind  die  schräg  ansteigenden,  schiefrigen  Felsen 
als  Kulissen,  durch  die  EUas  auf  dem  Abendmahlaltar  pilgert; 
sind  die  horizontal  durchgezogenen  Motive  ^  Wege  oder  niedriges 
Baumwerk,  mit  denen  Bouts  die  Tiefenerstreckung  bewerk- 
stelligt.    Das    ist    schheßlich   (vom    Restaurator    verwischt)   die 


'  Die  Zeicliauug'  lalte  Abbildung  als  «Eyclische  Schule»  im  Auz.  f. 
K.  d.  d.  Vorzeit  II,  1855,  147)  träg't  ein  Wasserzeichen  ähnlich  Briquet 
14871 — 25.  In  sauberen  und  etwas  peinlichen  Kreuzlagen  recht  genau 
kopierend,  weist  sie  in  den  Umformungen  der  Typik  auf  den  Kreis  des 
Wolgemut  um  1490.  Damals  besonders  waren  bei  ihm  solche  Gruppen 
flüsternder  Zuschauer  in  der  Bildecke  beliebt,  und  bis  in  die  Kopfformen 
und  Bewegungen  hinein  ähneln  der  Zeichnung  die  eng  zusammengeschobe- 
nen Leute  auf  der  Lorenzer  Beweinung  rechts,  der  Erweckung  des  Katha- 
rinenaltars  links.  Das  Vorbild  des  Rogier,  das  also  um  1490  einem  Mit- 
gliede  der  Werkstatt  erreichbar  war.  scheint  in  Deutschland  sich  befunden 
zu  haben. 
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Boutsische  Dreiteilung  in  Braun,  Grün  und  Blau,  bis  zu  dem 
weißbelichteten  Hellblau  auf  den  Bergen  am  Horizonte.  Aber 
den  Himmel  über  das  Ganze  zu  wölben  wagt  Plevdenwurff  noch 
nicht,  und  das  fahle  neue  Gold  des  Bestaurators  zerstört  nicht 
zum  geringsten  die  farbige  Ruhe  der  Landschaft  ^ 

Das  heißeste  Bemühen,  es  dem  Vorbilde  gleichzutun,  gilt 
der  Farbe.  Was  sind  die  des  Tuchermeisters  für  düster 
rauschende  Stoffe,  so  schwer  mit  dem  Nachbarn  sich  verbin- 
dend, tonig  eingebettet  oder  schrill  hervorstoßend.  Nach  der 
heiter  strahlenden  Pracht  der  Niederländer  stand  den  Nürn- 
bergern der  Sinn,  als  ihre  Jugend  nun  alles  zu  meistern  glaubte, 
ob  auch  von  anderem  Stamme  gewachsen. 

Aber  es  ist  doch  nicht  die  rechte  Freudigkeit  über  sie 
gekommen,  es  lag  den  Leuten  zu  viel  Enge  und  Schwere  im 
Blut.  Nicht  am  Einzelnen  scheitert  man.  Wunderbare  Sachen 
hat  Pleydenwurff  hier  verstanden  wie  den  weißen,  pelzbesäumten 
Damast^,  den  der  umblickende  Krieger  trägt,  in  dem  die  Model- 
lierung nur  wie  ein  Hauch  liegt,  auf  dem  das  hellste  Licht 
die  Schärfe  der  Musterung  auslöscht.  Aber  die  Gewissenhaftig- 
keit verführt  auch.  Damit  nur  nichts  von  der  Illusion  ver- 
loren gehe,  werden  auf  dem  braungrauen,  gerieffeiten  Rock  des 
betenden  Hauptmanns  (in  einer  Manier,  die  weniger  egalisiert 
auch  der  Nürnberger  Wolfgangmeister  schon  früher  handhabt) 
in  dicker  Erhebung  die  schwarzen  Musterungen  aufgetragen. 


1  Mit  besonderem  Ton  ist  in  sie  einen  Hügel  hiuauf  eine  Stadtarchi- 
tektur eingeordnet.  Das  klingt  wie  die  topographisierende  Genauigkeit 
Eogiers  bei  dem  Straßenbilde  von  Middelburg,  wenn  er  für  eine  dortige 
Kirche  malte  Und  in  der  Tat  steht  hier  auf  allseitig  freiem  Platz  in  der 
Stadtmitte  ein  anscheinend  profaner  Bau,  mit  drei  Giebeln  und  Dachreiter, 
der  an  die  Lage  und  damalige  Form  des  Breslauer  Eathauses  denken 
läßt.  Die  beiden  Kirchen  rechts  davon  wären  leicht  zu  benennen,  ebenso 
die  Befestigungslinie  der  Mauer  zu  verfolgen.  Aber  der  Fluß  fehlt.  Daß 
die  hügelige,  ja  felsige  Umgebung  gewählt  ist,  darf  nicht  wunder  nehmen : 
hier  hat  die  Phantasie  des  Flachländers  ihre  wahren  Tummelplätze.  Doch 
bietet  die  €Aufnahme>  Breslaus  in  der  Weltchronik  keine  Vergleichs- 
punkte. Später  hat  Pleydenwurff  dann  hinter  einer  Kreuzigung  die  Ansicht 
von  Nürnberg. 

~  Ein  ähnlicher  auf  üuwaters  Erweckung  des  Lazarus. 
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Und  im  farbigen  Aufbau  keine  Ordnung.  Versprengte 
Helligkeiten  stehen  eingezwängt  in  dunkle  Farbmassen.  Der 
feine  weiße  Damast    wird   von   bunten  Turbanen  überschrieen. 

So  bleibt  das  Resultat  der  niederländischen  Befruchtung : 
stärker  als  je  in  Flandern  bricht  mit  der  Freude  am  Geschmack 
der  Einzeldinge  eine  Sorglosigkeit  im  Aufbau  des  Ganzen  herein, 
in  den  Farben  sowohl  wie  im  Formalen  der  Komposition.  Wie 
ausgelöscht  ist  die  heimische  Vergangenheit. 

Man  spürt  den  Artisten.  Der  Adorierende  mochte  den 
Gefühlston  vermissen.  Der  Kruzifixus  zwar  ist  gewiß  ernst 
gemeint.  Und  wie  er  frei,  hoch  überragend  sich  emporstreckt, 
das  ist  eines  der  Motive,  die  bezeugen,  nicht  nur  wie  jetzt  das 
Räumliche  leicht  gefügt,  nein,  wie  auch  das  blanke  Ausprägen 
eines  Ausdruckswertes  den  modernen  Mitteln  erreichbar  ist. 
Aber  in  jedem  Blutstropfen  glänzt  ein  Licht.  In  den  Kopf 
geriet  ein  pendantischer  Zug.  Das  Geblicke  und  Gewende  der 
Köpfe  zerstört  die  ruhige  Konzentration.  Und  was  sind  das 
für  gesunde  rotbackige  Frauen,  voran  die  Büßerin  ^  Wenn 
die  Kreuzabnahme  an  Lockerheit  des  Aufbaus,  an  stelziger 
Holprigkeit  einer  im  Momentanen  fixierten  Bewegung,  an  neuer 
Kleinbeobachtung  gewann,  so  hat  sie  an  Geschlossenheit  der 
Wirkung  gegenüber  dem  Flügel  des  Bamberger  Altars  eingebüßt. 

Darbringung,     Anbetung. 

Demgegenüber  stpht  die  Lockerheit  der  Einordnung  in  den 
(hier  alten  Goldgrund  und  der  Bew^egung  dem  ungleichen  Ehe- 
paar der  Üarbringung  nicht  übel  an.  Auch  hier  niederländische 
Motive. 

Wenn  Joseph  an  die  blaue  Mütze  faßt,  ist  es  die  Aktion 
des  mittleren  hl.  Königs  flandrischer  Epiphanien,  und 
Mariens    gefaltete    Hände    scheinen    aus   einem    Geburts- 


1  Da  glaubte  der  Restaurator    an    Gefühl    noch    ein   übriges    tun    zu 
müssen  und  dichtete  am  rechten  Rand  den  wehmütigen  Kriegerkopf. 
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bilde  zu  stammen.  ^Jit  niederländischer  Sachlichkeit 
wird  die  Mutter  so  viel  jünger  gebildet  als  die  Frauen 
der  Kreuzigung,  werden  ihre  Hände  von  den  zerfältelten 
Gelenken  Josephs  unterschieden. 

Eine  Befangenheit  der  Stimmung  könnte  als  etwas  Neues 
in  der  Abfolge  Nürnberger  Gharakterisierungskunst  erscheinen. 
Aber  ist  es  nicht  eine  Befangenheit  des  Malers  ?  Hat  wirklich 
hier  dieselbe  Hand  gearbeitet  wie  in  den  Passiontafeln  ?  Ohne 
weiteres  klar  ist  die  Gemeinsamkeit  der  Werkstatt,  des  Ent- 
wurfes. Aber  wie  die  Gesichtform  statt  der  Zuspitzung  nach 
unten,  die  auf  den  Passiontafeln  geübt  wird,  einen  Zug  ins 
Kürzere,  Breitere  erhält,  so  ist  die  Formensprache  unbestimmter, 
weniger  scharf  anpackend.  In  den  Draperien  ein  breiteres  Ein- 
tiefen mit  stärkerer  Schattenwirkung  statt  der  Gedrängtheit  und 
Hnearen  Schärfe  auf  der  Passionstafel.  Die  Schwäche  der 
Formbildung  scheint  charakteristisch  genug,  daß  wir  diesen 
anscheinend  noch  jugendlich  befangenen  Werkstattgenossen 
Pleydenwurffs  anderwärts  wiederzufinden  hoffen  können. 

Nur  mit  Vorsicht  kann  das  bei  dem  Fragment  der  Epi- 
phanie  im  Kunstgewerbemuseum  geschehen.  Die  rechte  Ecke 
der  Komposition  ist  erhalten. 

Maria  sitzt  nach  links,  das  nackte  Kind  auf  dem  Schoß. 
Die  zahlreichen  ausgefallenen  Farbstücke  roh  gefüllt,  nicht 
ergänzt.  Maria  hat  genau  den  Typus  des  andern  Frag- 
mentes. 

Aber  über  diesen  Rest  hinaus  ist  wohl  die  ganze  Komposition 
in  einem  Bilde  des  Münchener  Nationalmuseums  erhalten  ' 
(Nr.  339,  Höhe  0,83;  Br.  0,637  m.).  Auf  Grund  der  überein- 
stimmenden können  auch  die  übrigen  Teile  der  Münchener 
Tafel  als  verbindlich  für  das  Werk  Pleydenwurffs  genommen 
werden. 


1  Im  Katalog  von  Braune-Buchheit  (wo  auch  Abb.)  uir.  1470  datiert 
und  nur  als  fränkisch  bezeichnet.  Die  Folge  —  es  gehören  dazu  die 
Flucht  nach  Aegypten,  die  Darbringung  und  als  Rückseiten  die  hll.  Ur- 
sula, Christina  und  Agathe  —  stammt  aus  dem  Kreise  des  Wolfgang- 
meisters. Einiges  auf  der  Darbringung  ähnlich  dem  Stich  Schongauers. 


Maria  saß  vorn  auf  einem  kleinen  Kissen.  Der  auf  einem 
Bein  knieende  älteste  König  biegt  stark  den  Oberkörper 
vor,  ins  weiße  Haar  greift  ihm  die  Rechte  des  Kindes. 
Steigt  vom  Fuß  des  Alten  die  eine  Linie  der  Komposition 
bis  zum  Marienkopf  empor,  genau  noch  einmal  wieder- 
holt im  Strohdach  der  verfallenden  Hütte,  so  fällt  die 
andere  vom  schreitenden  jungen  König  über  den  sich  bücken- 
den mittleren  zu  Maria  ab. 

Bei  dem  einfachen  Thema  ist  deutlich  der  Versuch  kompo- 
sitioneller  Bindung  in  der  Zusammenfassung  unter  zwei  llaupt- 
liuien.  Um  sie  herauszubringen,  ist  auf  räumhche  Entwickelung 
der  fünf  Figuren  verzichtet,  die  eine  reine  Fläche  bewahrt.  Diese 
traditionelle  Geschlossenheit  im  Aufbau  aber  wird  bereichert 
nach  niederländischer  Art.  Auch  hier  momentanes  Heran- 
kommen, Fassen,  Greifen.  Mit  dem  seitlichen  Aufbau,  der 
augenblicklich  intendierten,  aber  nur  zimperlich  wirkenden 
Schwäche  der  Aktionen,  der  Kleingesinnung  schüchterner 
Charakteristik  stehen  ältere  Werke  wie  die  Epiphanie  vom 
Hochaltar  des  Jacques  Daret  aus  der  Kathedrale  von  Arras 
1133  nahe'. 

Auch  hier,  der  älteren  Tradition  folgend,  der  jüngste 
König  noch  ein  Weißer,  obwohl  im  orientalischen  Kostüm, 
auch  hier  die  hermelinbesetzten  Aermelmanschetten 
des  Knieenden,  der  weiße  Turban  dreimal  quer  umwickelt, 
die  lilienartigen  Metallzacken  auf  dem  Hut.  beim  mittleren 
König  schließlich  das  Greifen  an  die  Mütze.  Nicht  etwa 
daß  nun  gerade  das  Berliner  Bild  Pleydenwurff  bekannt 
geworden  wäre:  wie  der  Alte  die  Füßchen  des  Kindes 
faßt,  steht  wieder  dem  Typus  Rogiers  näher. 

Die    kleine     Anbetung    hat    gegenüber     der    Kreuzigung     und 

Kreuzabnahme    die    Geschlossenheit    im   Aufbau   als    Erbe    der 

vorniederländischen    Kunst    sich   bewahrt.     Wenn    der    Körper 

seine    Voluminosität    einbüßte,    die    Bewegung    ihre    wuchtende 

Schwere,    der   Ansatz   zu    räumlicher  Komposition    aufgegeben 

wird,    so   forderten    fränkisch   strenge  Augen  eine  Bindung  der 


'  Von  Hulia   im    Breslauer   iluseum    (Nr.  527)  wiedererkaimt    (Bur- 
ling-ton  Magazine  ly09,  XV.  p.  202). 
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neuen  Formea  wenigstens  in  der  Fläciie.  Die  Aufgabe  blieb, 
größere  Figureninassen,  die  mit  der  bei  den  Niederländern  ge- 
sehenen Beobachtung  gefüllt  waren,  strafYer  als  in  Breslau 
kompositioneil  zu  gliedern. 


DIE    MÜNCHENER    KREUZIGUNG. 

Neue  Ergebnisse  in  der  Verarbeitung  der  modernen  Er- 
rungenschaften bringt  die  große  Kreuzigungtafel  der  Münchener 
Pinakothek,    der    Rest    eines    Altarwerkes. 

Abb.  bei  Thode .  Heidrich  «Altdeutsche  Malerei' 
etc.  1810  ist  sie  von  der  Burg,  dem  Sammelbeeken  des 
damaligen  Nürnberger  Gemäldebesitzes,  nach  Bamberg  und 
von  da  1872  nach  München  gelangt  (Nr.  233,  H.  1,10; 
Br.  1,81  m).  Die  Annahme  Thodes,  es  läge  hier  das  von 
Hilpert  in  der  Lorenzkirche  gesehene  Bild  vor,  eine  Stif- 
tung zum  Gedächtnis  des  1453  verstorbenen  Hans  Reiff 
und  seiner  1474  verstorbenen  Frau,  erledigt  sich  dadurch, 
daß  diese  Kreuzigung  erst  1812  auf  die  Burg  gelangte, 
also  zu  einer  Zeit,  wo  die  ^^iünchener  Tafel  schon  in  Bam- 
berg war^  Ueber  die  Burg  hinaus  die  Geschichte  des 
Bildes  zu  verfolgen,  war  nicht  möglich.  I'as  ist  um  so 
mehr  zu  bedauern,  als  eine  urkundliche  Nachricht  eine 
bisher  nicht  identifizierte  Arbeit  Pleydenwurffs,  höchst- 
wahrscheinlich obendrein  eine  Kreuzigung,  mit  einer  der 
größten  Kirchen  Nürnbergs  verknüpft.  Es  steht  im  letzten 
Willen  des  Niklas  MuÜ'el  von  14G9  :  -Zu  St.  Aegidien, 
auf  des  heiligen  Kreuzes  Altar,  an  der  durch  ihn  gemachten 
Heiligtumstafel,  soll  man  hinten,  auf  die  Kirche  zu,  einen 
Stephan,  und  an  das  ander  Teil  einen  Sebastian  machen, 
wie  Pleydenwurff  das  wohl  wisse»  (Anzeiger  für  Kunde 
der  deutschen  Vorzeit  1871,  p.  279).  Ob  der  Auftrag  zur 
Ausführung  kam,  ist  nicht  bekannt  -.     Schwerlich  war  hier 


1  Hilpert  p,  21. 

2  Auf  Stiftungen  Niklas  .^luffels  gingen  auch  eine  Reihe  gleichfalls 
verschollener  Altäre  in  der  Sebalderkirche  aus  diesen  Jahren  zurück  : 
«ao.  14G1  Nicolaus  Muffel  coilocavit  preciosara  tabulam  ad  altare  corporis 
Christi  cum  imaginibus  suis>  (Chronik  des  Herdegen  in  Würffei,  Nürnberg, 
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die  Rückseite  der  Altartafel  selbst  gemeint.  Das  Thema 
wäre  an  diesem  Platze  höchst  ungewöhnlich,  die  Orts- 
i^estimmung  sehr  ungenau  —  vielmehr  wohl  irgendwelche 
Flügelbilder.  Das  Schicksal  des  Werkes  ist  unbekannt. 
Vielleicht  ging  die  Muffeische  Stiftung  in  dem  großen 
Brande  des  Jahres  1696  zu  Grunde.  Eine  Verknüpfung 
mit  der  Münchener  Tafel  kann  jedenfalls  nur  ganz  hypo- 
thetischer Art  sein.  Auch  diese  stand  auf  einem  Altar, 
wie  die  Bemalung  der  Rückseite  beweist,  die  Heinz  Braune 
19 iL)  bei  der  Neuordnung  der  Pinakothek  auffand  Eine 
Anna  selbdritt  ist  hier  dargestellt. 

Die  Erhaltung  ist,  von  der  sehr  zerstörten  Rückseite 
abgesehen,  im  ganzen  vorzüglich  Kleine  Ausbesserungen 
und  der  neue  Firnis  stören  den  Eindruck  nicht. 

Unsicher  steht  es  um  die  von  Robert  Vischer  gefundene 
Künstlerbezeichnung,  jene  beiden  verschlungenen  und  als 

\j  ^~P  zu  entwirrenden  Buchstaben  am  Hut  des  Mannes^ 

der  im  Profil  nach  rechts  erscheint.  Es  ist  das  nicht  die  ein- 
zige Stelle  des  Bildes,  wo  an  Borten  des  Rockes,  Man- 
schetten, Schulterkragen  Buchstaben  eingestickt  sind.  Rein 
ornamentalen  Zwecken  dient  überall  diese  Belebung  der 
Draperieränder^  Als  Grundlage  der  Bestimmung  auf 
-^Johannes  Pleydenwurff-  kann  jedenfalls  die  Inschrift  nicht 


Stadt-  und  Adelsgeschichte  I.  1766,  p.  240  und  Gedeukbuch  des  N.  Muffel, 
Chroniken  der  deutschen  Städte  V,  744:  *Kost  mich  .  .  200  gülden»); 
<item  so  kost  mich  die  tafel  zu  sant  Sebolt  auf  sant  Steffans  Altar, 
darauf  mein  anherr  auch  ein  raess  gestifft  hatt,  200  gülden»  (Gedenkbuch 
a.  a.  0.),  1663  erneuert  •  Würffei  p.  14). 

^  So  sind  auch  die  Schriftzeichen  beim  Meister  des  Tucherscheu 
Altars,  aus  denen  Gebhardt  reichlich  gequält  die  in  einem  Versteckspiel 
von  drei,  vier  Sprachen  geschriebenen  Buchstaben  des  Namens  Hans 
Peurl  herauslas,  rein  ornamental,  und  Max  Bach  hat  gegen  diese  selt- 
samen Lesungen,  die  noch  nicht  einmal  auf  einen  sonst  in  Urkunden  der 
Zeit  um  1440  nachweisbaren  Künstler  führten,  Mohlbegründeten  Wider- 
spruch erhoben  (Rep.  1909,  32,  p.  407).  Der  Nürnberger  beherrschte 
die  griechischen  und  hebräischen  Schriftzeichen  schwerlich,  wie  denn 
auch  Wolgemut  in  der  Schrifttafel  seines  Hofer  Gekreuzigten  wohl  das 
<Jesus  Nazarenus»  nicht  ins  Hebräische  übersetzte,  sondern  einfach  mit 
hebräischen  Buchstaben  schrieb,  für  das  Griechische  aber  auf  eine  reine 
Phantasieschrift  angewiesen  war.  Verstand  doch  nicht  einmal  Albrecht 
von  Eyb  griechisch  ivgl.  Herrmann.  Albrecht  von  Eyb,  p.  127,  der  ihu 
sogar  der  griechischen  Schrift  durchaus  unkundig  nennt). 

I 
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dienen,  sondern  einzig    der  Vergleich   mit    dem  Breslauer 
Altar. 

Die  Gestalt  der  Tafel  mit  dem  weit  den  Mittelteil  über- 
spannenden Korbbogen  läßt  die  seitliche  Ergänzung  durch  zwei 
Hochflügel  vermissen.  Der  Bogen  verlangt  die  Begleitung  in 
den  beiden  Bogensegmenten  der  Flügel.  Trotzdem  kann  bei 
der  Geschlossenheit  der  Bildkomposition  von  der  Tafel  als  selb- 
ständigem Organismus  die  Rede  sein. 

Im  eng  gefüllten  Rahmen  ist  ein  strenger  Zusammenschluß 
der  Teile  gewonnen,  ohne  daß  die  neu  errungene  räumUche 
Lockerheit  darüber  aufgegeben  wird.  Die  Bemühung  um  das 
Vor  und  Zurück  verliert  an  Schwierigkeit,  das  Gedränge  und 
Geschiebe  vom  Breslauer  Altar  ist  fern.  In  einer  einzigen 
wandmäßigen  Reihe  stehen  alle  Figuren  vor  kulissenartiger 
Fohe. 

Diese  streng  bezeichnete  Fläche  wird  wohl  geghedert,  nicht 
nur  motivisch  Figur  mit  Figur  verknüpft,  statt  des  Aneinander- 
vorbeiagierens  auf  der  Breslauer  Kreuzabnahme. 

Im  einzelnen  aufgehoben,  ist  die  Symmetrie  in  der  Balan- 
zierung  der  Gesamtkomplexe  beider  Seitengruppen  bewahrt. 
Denn  das  Prinzip  der  Isokephalie  bleibt  gültig,  trotz  der  Pferde. 

Die  kreisförmige  Gruppe  hinter  Maria  löst  sich  nicht  als 
selbständiger  Raumkomplex  aus  der  festgefügten  Fläche.  Ent- 
sprechungen von  den  beiden  Seitengruppen  her  werden  bis  in 
Kleinigkeiten  durchgeführt  (Magdalenens  Kopf  und  das  Becken 
des  Schwammhalters,  sein  Kopf  und  die  links  stehende  Frau). 
Endlich  bilden  Profilfiguren  nach  innen  gewandt  eine  feste 
Rahmung. 

Bedeutet  das  einen  engeren  Anschluß  an  die  Tradition,  wie 
sie  der  Tucher-Meister  verkörpert?  Von  Geschlossenheit  der 
Silhouetten  von  Gruppen  oder  Einzelfiguren  ist  keine  Spur: 
alle  sind  schichtenförmig  aufgereiht.  Bedeutet  das  andererseits 
einen  engeren  Anschluß  an  den  Stil  des  Regier  und  Bouts? 
Hier  liegt  die  Schwierigkeit. 
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Was  da  an  Draperien  sich  entfaltet,  weist  mit  dem  voll 
leuchtenden  Prunk  seiner  Edelfarben  auf  das  Muster  des  Bouts. 
Dort  auch  diese  etwas  hölzerne  Brüchigkeit  der  Figurenkompo- 
sition, dort  jenes  Zickzack  in  der  Anordnung  der  Köpfe,  wo 
immer  ein  vorderer,  niedriger  stehender  auf  einen  hinteren, 
höheren  folgt.  Und  auch  der  Löwener  rückt  den  Horizont 
seiner  Landschaften  bis  heran  an  die  Brust  Christi,  stets  über 
alle  stehenden  Figuren  hinauf. 

Aber  das  Exempel  geht  nicht  rein  auf.  Hier  sind  Dinge, 
die  für  flandrische  Augen  unerhört  gewesen  sein  müssen.  Was 
ist  das  für  ein  brauner,  wie  verkohlter  Kruzifixus,  mit  beinah 
schwarzen  Schatten  und  auch  in  den  Lichtern  nur  wenig  auf- 
gehellt. Auch  der  Breslauer  Christus  hat  braunschwärzliche, 
schwere  Schatten,  aber  die  Lichter  stehen  doch  in  hellem, 
gelblichem  Braun  (das  nur  in  den  ausgebesserten  Stellen  das 
Rosa  des  Restaurators  annahm).  Erst  der  Gekreuzigte  der 
Schönbornschen  Kreuzigung   erhält   ein  helles,    perlendes  Rosa, 

Nicht    anders    steht    es    in    der  Versammlung    zu   Füßen. 

Ueberall  versteckt  sich  ein  Vorbild  des  Rogier  oder  Bouts. 

In  dem  strengen  Facekopf  des  stehenden  Mädchens, 
dem  nicht  weniger  strengen  Profilkopf  am  Hnken  Rand, 
dem  nach  rechts  gewandten  Profil  des  Kriegers,  der  an  die 
Figur  über  der  Erasmusmarter  des  Bouts  denken  läßt,  in 
dem  vollbärtigen  Braunen  zwischen  den  beiden  Reitern 
rechts,  in  Blick  und  Schritt  des  gepanzerten  Fußgängers^ 
ja  in  den  Pferden  ^. 


1  Dieser  ist  umgebildet  nach  dem  Hofraann  am  rechten  Rande  des 
Sibj'Ilenflügels  des  Berliner  Bladelinaltars,  dessen  Bekanntschaft  in  Nürn- 
berg durch  genaue  Kopien  später  erwiesen  werden  soll.  Vielleicht  ist 
auch  der  Mann  zwischen  Johannes  und  der  Face-Maria  daher  angeregt, 
mit  der  auffälligen,  nur  bei  Rogier  recht  begründeten  Hand  vor  der  Brust. 
Ferner  deutet  der  bärtige  Mann  im  Dreiviertelprofil  ein  Vorbild  des 
Rogier,  an  gleicher  Stelle  auf  dem  Darbringuugsflügel  des  Columbaaltars, 
um.  Auch  Rogier  hat  Neigung  zu  strengen  Faceköpfen  (Maria  der  Kreuz- 
abnahme etc.  bis  zur  Darbringung),  vorher  am  Rande  schon  der  Flemaller 
(Marienvermählung  im  Prado). 

2  Es  sind  die  kleinen  Tiere  mit  dem  niedrigen  Hals,  hier  nur  mit 
weit  stärkeren   Hufen,    vom   Hippolytusaltar  in   der   Brügger  Liebfrauen- 
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Und  doch  ein  völliges  Umschlagen  der  Empfindung,  die 
sich  weit  entfernt  von  der  ernsten  Gefaßtheit,  der  gleichmäßig 
stillen  Geschlossenheit  des  Bouts. 

Ein  großer,  heihger  Ernst  scheint  jedes  Auge  zu  überschatten. 
Die  Frauen  —  es  sind  die  gleichen  wie  in  Breslau  mit  den 
vollen  Wangen,  die  verbreiterten  Typen  des  Bouts  —  haben 
umdüsterte  Lider,  in  den  Mundwinkeln  zuckt  es,  oder  die  Stirn 
zieht  sich  zusammen,  der  Mund  wird  geöffnet.  Dem  Johannes 
hegen  die  hohlen  Augen  tief  im  Schädel,  statt  des  hübschen 
Boutsischen  Jungen  strenge  Falten  um  Augen  und  Mund.  Der 
betende  Hauptmann,  in  Breslau  ein  ehrwürdig  gutmütiger  Alter, 
trägt  jetzt  einen  verhärmten,  durchfurchten  Kopf,  dem  der 
Glauben  eine  Not  ist  :  man  blickt  hinüber  zu  dem  Landauer 
des  Dürerischen  Allerheiligenbildes.  Der  Knecht  mit  dem 
Schwamm  wendet  keinen  Blick  der  feuchten  Augen  von  Christus. 
Und  auch  den  Feinden  ist  der  Kreuzestod  eine  Gewissenssache. 
Es  sind  fanatische  Köpfe,  verbohrte  Grübler,  aus  jedem  Auge 
blickt  ein  Gedanke,  diese  strengen  Nasen  und  Münder  hat  in- 
tensive geistige  Arbeit  geformt. 

So  hat  in  der  Münchener  Tafel  ein  ernster  Kopf  das  Thema 
mit  der  schweren  Fülle  tiefbohrender  Empfindung  durchtränkt 
und  ist  am  Ende  von  dieser  neuen  Durchgeistigung  der 
Geschichte  auch  zu  einer  selbständigen  Umprägung  der  vor- 
bildUchen  flandrischen  Formensprache  durchgedrungen.  Und 
eben  das  ist  zur  Zeit  kein  etwa  allgemein  deutscher  Zug,  viel- 
mehr verhübschen  gerade  die  Kölner  und  Schwaben  den  Ernst 
der  Rogier  und  Bouts. 

Der  schwebende,  in  dem  Ebenmaß  seiner  Haltung  über 
der  Wirrnis  unten  wie  entrückt  wirkende  Gekreuzigte  hat  das 
Scharfkantige  herausgetrieben,  damit  die  Silhouette  stärker  be- 


kirche  her  bekannt,  den  Voll  im  Gegensatz  zu  Friedländer  Bouts  absprach. 
Ja  dort  findet  sieb  rechts  neben  einem  Schimmel  ein  Brauner  wie  hier, 
ebenfalls  mit  einer  langen  weißen  Blässe  nur  auf  Nase  und  Schnauze,  in 
der  gleichen  Kopfhaltung,  die  hier  nur  anders  begründet  ist. 
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lebt,  auch  durch  das  aufflatternde  Schamtuch  ',  Am  nächsten 
steht  noch  immer  der  allerdings  unvergleichlich  mehr  hagere 
Typus  des  Rogier.  Diese  strenger  durchgearbeiteten  Formen 
haben  aber  nicht  die  leicht  philiströse  Hölzernheit  des  Bres- 
lauer Kopfes :  der  Tenor  des  Leidens  ist  voller  genommen. 

Die  individuelle  Verfestigung  der  Typen  hat  jede  Einzelform 
zu  herber  und  scharfer  Charakteristik  gewandelt.  Schlank  und 
scharf  wird  jedes  Glied  umrissen.  Wenn  einmal  das  Hand- 
gelenk sich  regt,  wirkt  es  stark  wie  das  plötzliche  rechtwinklige 
Brechen,  leblose  Herabsinken  von  Mariens  Linker. 

Im  Gewand  nicht   die    gleiche  Schärfe.     Noch  ist  nirgends 

die  Eigenbewegung  des  Tuches  Selbstzweck. 

Das  Leinenzeug,  noch  auf  Tücher  beschränkt,  kennt 
fast  allein  die  Spitzfalte.  Im  übrigen  sind  die  Brüche 
sorgfältig  nach  den  Stoffen  unterschieden.  Ueberall  Kniee 
herausgetrieben,  bei  Johannes  das  vorgestellte  Standbein 
in  voller  Länge  markiert.  Wie  sehr  noch  das  schmieg- 
same, flüssige  Wesen  in  den  Fingern  sitzt,  lehren  die 
Ränder  in  Gold:  lang  herabeilend,  kleinteilig  im  Bogen 
ausschwingend,  plötzhch  scharf  endigend. 

Im    Auibau    der    Landschaft   ist    die    Schärfe    der    Gliederung 

von  Breslau  etwas  verwischt,   entsprechend  der  größeren  Fülle 

von  Motiven  die  Perspektive  reicher. 

Mittelfiguren  —  man  denkt  an  Bouts  in  Granada  — 
kommen  schon  weit  nach  vorn.  Die  Motive  sind  auch 
sonst  bekannt :  der  Zug  um  die  Felsenecke  mit  einer  noch 
halb  überschnittenen  Figur  —  das  Kunststück  der  neuen, 
räumlichen  Lockerheit  wie  auf  der  Kreuzabnahme  des 
Hofer  Altars  —  die  Vögel  auf  dem  Dache  wie  in  der 
Lorenzer  Anbetung  und  später  oft,  der  Laden  mit  den 
Leuten  wie  auf  der  Zwickauer  Geburt,  hier  noch  mit 
Begrüßung  eines  reisigen  Fremden  durch  den  Wirt.  Die 
Ansicht  der  Burg  und  Stadt  Nürnberg  ist  recht  getreu. 
Das  breit  getupfte  Baumwerk  noch  gedrungen. 


1  Doch  ist  der  Körperuniriß  noch  über  die  sichtbare  Vorzeichnung 
hinaus  etwas  verbreitert,  in  der  Schärfe  gemildert,  so  an  der  (von  uns  aus) 
linken  Hälfte  und  über  dem  linken  Knie,  wo  ursprünglich  eine  starke 
Einziehung  angegeben  war. 


—     33     — 

Endlich  die  Farbe.  Könnte  noch  ein  leiser  Zweifel  bleiben, 
ob  denn  wirklich  der  Breslauer  Altar  und  die  Münchener 
Kreuzigung  von  einer  Hand:  im  Kolorit  wird  die  individuelle 
Bindung  deutlich.  Kein  anderer  Nürnberger  der  Zeit  kennt 
«die  Pracht  und  Entschiedenheit  der  Farben>,  wofür  Ranke 
das  «Blau,  Violelt  und  Brennendrot»  in  den  Mänteln  des  Johannes 
und  den  beiden  Frauen  der  Breslauer  Kreuzabnahme  als  Bei- 
spiel anführt.  Diese  vollen  und  tiefen  Accente  hat  in  gleicher 
Weise  das  Münchener  Werk,  dabei  eine  pastose,  flüssige  Haltung, 
eine  breite  und  saftige  Modellierung,  die  in  diesen  Jahren 
einzig  dasteht  in  Nürnberg. 

Links  dominiert  das  dunkle,  fast  gar  nicht  aufgelichtete 
Blau  Mariens,  neben  das  Johannes"  volles  Zinnober  tritt, 
und  bei  der  linken  Frau  ein  gleiches,  aber  dunkler, 
zum  Kontrast  mit  dem  Grün  des  Mantels.  Doch  gleich 
werden  dann  in  die  Gruppe  helle  Accente  gesetzt:  drei- 
mal ein  Gelb,  der  stählerne  Damast  des  Hauptmanns  (mit 
dunkelviolettem  Muster),  das  rheinweinleuchtende  Muster 
im  Weiß  Magdalenens,  unter  dem  violetten,  innen  grünen 
Mantel.  Ein  volles  Dunkelblau  schließt  links.  Auf  der 
anderen  Seite  neben  dem  dunkelbraunen  Pferd  der  lodernde 
dunkelbraune  Brokat  wiederum  im  Bunde  mit  dunkelstem 
Grün  und  Zinnober  (die  Farbe  des  Johannesmantels  wieder- 
holt in  der  Satteldecke).  Und  noch  einmal  ist  links  dunk- 
les Blau  und  Rot  benachbart,  neben  stählernem  Weiß, 
während  nach  dem  Rande  hin  helles  Ziegel,  der  Falbe, 
die  graue  Rüstung  mit  ihren  weißen  Lichtern  abschließen. 
Dagegen  tritt  die  ganze  tiefe  Landschaft  mit  viel  Braun 
und  mattem  graulichen  Grün  selbst  in  der  Architektur 
fast  grisaillenartig  zurück.  Und  der  Goldgrund  hält  noch 
einmal  das  Ganze  zusammen,  fast  hieratisch  in  der  Strenge, 
wie  er  mit  dem  Braun  des  Kruzifixus  und  des  Kreuzes 
sich  zu  edelster  Wirkung  verbindet. 

Die  Anna  selbdritl  auf  der  Rückseite  ^  ist  Gehilfenarbeit. 
Ausführung  durchaus  flüchtig,  doch  kehrt  ein  bezeich- 
nendes   Motiv,    die    seitlich    weit     ausgezogenen    Winkel 


1  In  der  Literatur  nicht  besprochen.  Die  Bekanntschaft  mit  dem 
Bilde  danke  ich  Dr.  Heinz  Braune.  Denselben  Darstellungstypus  hat  die 
Anna  selbdritt  auf  dem  Holzschnitt,  Schreiber  1198,  Abb.  Bouchot  pl.  129. 

A.  3 
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der  breiten  Augen  auf  der  Vorderseite,  wieder.     Und   die- 
großformige    Draperie    mit   der    zackigen    Silhouette,    den 
wenigen,  aber  stark  wirkenden  Faltenbrüchen,  den  elegan- 
ten Bogen  nach   innen  schwingender  Teile    wie  links   am 
Ellenbogen  (das  identische  Motiv   auf  der  Vorderseite   am 
Mantel    der   links   Maria    haltenden  Frau,    an    der   Hüfte) 
verrät    den    meisterlichen    Entwurf.     Ein    Kopf    wie    der 
Mariens    aber    ist    für    Pleydenwurff    selbst    unmöglich, 
erinnert  an  Gehilfenarbeiten   wie  die  heihgen  Frauen  der 
Hofer  Kreuzabnahme. 
Die     Tafel     hinterläßt    einen    bedeutenderen     Gesamteindruck: 
als  alle  Reste    des  Altars  von  1462.     Der  niederländische  Ein- 
fluß,  stark   und  kräftig  genug   am  Tage,  erscheint  stärker  ver- 
arbeitet.    Die  Lockerheit    der  Boutsischen    Reihungen    wird  in 
durchdachte    Gruppenordnung   eingespannt.     Das    feste    Gefüge 
der   Figurenwand   rechnet    wiederum    mit   Flächenwerten,   wie 
sie  ähnlich,  nur  mit  anderer  Ausschließlichkeit,  jedes  Nürnberger 
Tafelbild  des  älteren  Stils  gliederten.  Selbst  die  Landschaft  gibt 
jetzt  mehr  ein  Flächenbild. 

Die  Perspektive  in  Breslau  ist  weit  richtiger.  Nicht 
nur  die  hinteren  Köpfe  schließen  dort  mit  einer  Scheitel- 
linie, und  ebenso  ist  der  Horizont  tiefer  hinabgedrückt, 
der  Boden  des  Mittelgrundes  steigt  viel  weniger  an.  Das 
würde  sich,  wie  auf  der  Kreuzabnahme,  ändern,  wenn 
die  Mariengruppe  und  der  Hauptmann  vorn  ganz  erhalten 
wären:  es  entstände  dann  auch  eine  Staffelung,  nur  ein 
stärkeres  Gedränge  hinten,  das  in  dem  Münchener  Bilde 
auseinander  genommen  wurde. 

Auch  in  der  volleren,  stärker  die  Accente  verteilenden  Far- 
benwahl, in  ihrem  nachdrücklichen  Ernst,  der  Geschlossenheit 
ihrer  Stimmung  steht  die  Münchener  Kreuzigung  der  älteren 
Kunst  näher  als  das  Werk  von  1462.  Das  bedarf  nicht 
der  zeitlichen  Annäherung  zur  Erklärung.  Schwerlich  hat  ein 
Nürnberger  unter  dem  halbwegs  frischen  Eindruck  der  bestricken- 
den Tafeln  der  Niederländer  eine  Umbildung  in  seinem  Sinne 
in  Angriff  genommen.  Das  andere  ist  natürlicher :  der  erste 
kühne,  stolze  Augenblick  wirft  das  ganze  Erbe  über  den  Haufen, 
die  individuelle  Haltung  geht  unter  der  Anstrengung  des  Nach- 
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eiferns  verloren.  Doch  die  Besinnung  kehrt  wieder.  Ging  es 
nicht  an,  die  neuen  formalen  Errungenschaften  mit  der  alten 
hohen  Stimmungskunst  zu  vereinen  ?  So  wird  man  das  Gelingen 
eines  solchen  Versuches  später  ansetzen  als  den  Moment  fast 
bedingungsloser  Hingabe  an  das  fremde  Vorbild  ^ 

Bis  1472  wird  der  Name  Pleydenwurffs  genannt.  Noch 
zehn  Jahre  Spielraum  bleiben  also,  um  das  Münchner  Werk 
hinter  den  Altar  von  1462  dort  einzuordnen,  wo  stihstisch  allein 
sein  Platz.  Nirgends  steht  ein  Grund  dagegen,  daß  hier  ein 
Spätwerk  Pleydenwurffs  um  1470  vor  uns  steht.  Wohl  aber 
macht  die  ganze  Nürnberger  Kunst  nach  dem  Beginn  der 
sechziger  Jahre  die  Entwicklung  mit,  welche  diese  beiden  Werke 
trennt  ^. 


1  Deshalb  vermag  ich  der  Datierung  VoUs  (Führer,  p.  67)  «um 
1450>,  nicht  beizupflichten  und  kann  mich  für  die  spätere  Apsetzung  auf 
Thode,  Heidrich  und  den  Münchner  Katalog  von  1911  berufen  Wenn  Voll 
dort  mit  Recht  sagt,  die  Technik  habe  noch  viel  Uraltes  und  erlaube 
nicht  überall  die  subtile  Modellierung  des  Quattrocento,  so  beweist  das 
nur,  wie  stark  Pleydenwurff  jetzt  wiederum  in  der  Tradition  des  Tucher- 
schen  Meisters  steht.  Aus  der  Literatur  dieser  Jahre  wüßte  ich  einen 
ähnlichen  Vorgang :  wie  Siegmund  Meisterlin,  als  er  in  Nürnberg  seßhaft 
wird,  die  neuen,  aus  der  Fremde  aufgenommenen  Tendenzen  gewiß  unbe- 
wußt zurücktreten  läßt  und  spezifisch  Nürnbergische  Motive  bei  ihm 
immer  stärker  hervorkommen.  Vgl.  Joachimsohn,  Meisterlin,  Bonn  189.5, 
passim    und    Herrraann,  Rezeption    des    Humanismus,  p.  68. 

2  Einige  fremde  Zuschreibungen  seien  aufgeführt.  Die  Bildwirkerei 
der  Würzburger  Universitätssammlung,  die  1906  auf  der  Dresdener 
Kunstgewerbeausstellung  zu  sehen  war,  mit  einer  Kreuzigung,  stammt 
nach  Dörnhöffer  wahrscheinlich  von  Pleydenwurff  ,vgl.  Anhang  ri).  Die 
nach  dem  gleichen  Kritiker  wahrscheinlich  nach  Zeichnungen  Pleyden- 
wurffs geschaffenen  Glasbilderfragmente  mit  den  Köpfen  der  hll.  Franz 
und  Dorainikus  im  Breslauer  Kunstgewerbemuseum  habe  ich  leider  nicht 
finden  können.  Die  von  Thode  als  seine  Arbeiten  vermuteten  Kirchen- 
fenster der  Lorenzkirche  hat  Schinnerer  ihm  mit  Recht  bestritten.  Eine 
Darstellung  von  Joachim  und  Anna  vor  der  goldenen  Pforte,  die  nach 
Thode  der  Münchener  Kreuzigung  sehr  nahe  steht,  in  der  städtischen 
Galerie  von  Rovigo  ist  mir  nicht  bekannt.  Die  übrigen  von  Thode  dem 
Meister  zugewiesenen  Arbeiten  wird  man  im  folgenden  behandelt  finden. 
Das  von  Weishach  dem  Meister  gegebene  Altarblatt  zu  Szcepanow  in 
Galizien,   aus   dem  Weisbach    einen   galizischen  Aufenthalt    des  Künstlers 
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SCHÖNBORN-KREUZIGUNG    UND    -BILDNIS. 

Ein    Ausläufer   der    in    den  Arbeiten    Hans  Pleydenwurffs 

sichtbaren    Entwicklung     ist     die     Kreuzigung,     die     aus     der 

Zu    Rheinschen    Sammlung     in    Würzburg     ins     Germanische 

Museum  kam. 

(H,  1,70;  Br.  1,70;  Phot.  Müller,  Abb.  u.  a.  Klass. 
Bilderschatz,  350).  Nach  Würzburg  weist  auch  der 
Stifter  mit  dem  Wappen  der  Schönborn,  dem  stehenden 
Löwen  '.  Es  ist  wohl  der  einzige  damalige  Geistliche  der 
Familie,  Georg  von  Schönborn,  1450  Stiftsherr  zu  Bleyden- 
stadt  (Biedermann,  Genealogie  der  hohen  Grafen  Häuser 
im  fränkischen  Kreyse,  Erlangen  1745,  Tab.  103).  Da  er 
hier  weißhaarig  in  hohem  Alter  dargestellt  ist,  kann  die 
zeitliche  Ansetzung  des  Werkes  von  jenem  Datum  ab- 
rücken. Die  Tafel,  leicht  nach  einwärts  gebogen,  war  für 
selbständige  Anbringung  an  einer  Säule  oder  einem  Pfeiler 
bestimmt.  Erhaltung  bis  auf  einige  Fehlstellen  aus- 
gezeichnet. 

Der   Aufbau    lockert    wie    in    der   Münchener    Kreuzigung   das 

Einzelne,    schließt   das   Ganze    zusammen.     Fast    noch    stärker 


im  Anschluß  an  den  Breslauer  folgern  wollte  (vgl.  Abbildung  in  der  Zeit- 
schrift für  bildende  Kunst.  N.  F.  IX,  p  235),  ist,  wie  Dörnhöffer  erkannte, 
ohne  wesentliche  Gemeinsamkeit  mit  Pleydenwurif.  Der  auf  Weisbachs 
Zuschreibung  hin  als  Pleydenwurff  bezeichnete  12  jährige  Jesus  im  Tempel 
auf  dem  Wawel  in  Krakau  iPolske  Museum.  Jahrg.  I  Heft  5)  zeigt, 
ebenfalls  nach  Dörnhöffer,  Anregungen  der  bayrischen  Kunst,  z.  B.  des 
Schleißheimer  Corbinianzyklus  aus  Weiheustephan  (1483).  Dieser  Hinweis 
verdient  besonderes  Interesse,  seitdem  mau  urkundlich  den  Weihenstephaner 
Altar  als  Arbeit  eines  Polen,  des  Jan  Polack.  festlegen  konnte.  Sollte 
nicht  das  Krakauer  Bild  den  Kreis  bezeichnen,  aus  dem  die  Münchner 
Kunst  des  Polack  der  achtziger  Jahre,  der  übrigens  wiederum  entfernte 
Beziehungen  zu  den  gleichzeitigen  Nürnbergern  aufweist,  hervorgegangen 
ist  ?  Als  Werke  unter  dem  Einflüsse  Hans  Pleydenwurffs  bezeichnet 
Dörnhöffer  einige  Bilder  in  Bamberg  (Stadt.  Galerie),  so  den  Zyklus  aus 
dem  Leben  der  hl.  Klara.  Nr.  11  —  18.  Ein  von  Braune  in  die  Nähe  Hans 
Pleydenwurffs  gesetztes  Dreifaltigkeitbild  in  Münchener  Privatbesitz  ist  mir 
noch  nicht  bekannt  geworden  (Kunstchronik  1910/11,  Sp.  42.5). 

1  Der  neue  Nürnberger  Katalog  und  Fr.  F.  Leitschuh  (Monatshefte 
für  Kunstwissenschaft  1912,  V,  p.  45)  bezweifeln  die  Deutung  des  Wappens 
als  das  der  Schönborn,  vielleicht  zu  unrecht.  Das  Wappen  ist  in  alter 
Zeit  wohl  mißverständlich  erneuert  worden. 
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reihenförmig  übereinander  auf  der  Seite  Mariens,  in  einem 
Vierlelkreise  die  Krieger,  rechts  am  Rand  durch  ein  verlorenes 
Profil  abgeschlossen'.  Das  Ganze  aber  —  das  ist  neu  —  wird 
hinter  einen  nur  vom  Stifter  besetzten  Vordergrundsstreifen 
zurückgeschoben.  Und  hinten  rückt  die  kleine  Horizontale  der 
Wiesenfläche  und  Baumreihen  tief  hinab.  Zwischen  diesen 
beiden  deutlich  markierten  Zonen  gewinnt  die  Figurenmasse 
gegenüber  Pleydenwurffs  Münchener  Bild  eine  neue  räumliche 
Kraft. 

In  der  Bewegung  größere  Abwechslung :  keine  gleichge- 
richteten Nachbarköpfe  mehr.  Mit  dieser  Lebhaftigkeit  entsteht 
an  Stelle  von  Pleydenwurffs  feierlicher  Starre  eine  gewisse 
Unruhe. 

In  den  Formen  gegenüber  PleydenwurfF  eine  Verlängerung, 
Verzierlichung  zu  mehr  gestreckten  Proportionen.  Ein  so  sittig 
vornehmes  Mädchen  wie  das  zu  Füßen  des  hnken  Schachers 
ist  mit  einem  neuen  Sinn  für  zarte  und  schlanke  Glieder  durch- 
gearbeitet. Fast  zierlich  die  Einschnürung  von  Christi  Taille, 
die  an  Schongauersche  Bildungen  heranführt  ^.  Die  Hände  mit 
eigentümlicher  Steifheit  des  letzten  obersten  Fingergliedes,  das 
nur  krampfig  bewegt  werden  kann. 

Die  Draperie  erhält  statt  der  ruhigen,  von  Steilfalten  be- 
lebten Flächen  die  grätigen,  Dreiecke  bildenden  Furchungen 
der  Falten,  zwischen  denen  die  Bäusche  leicht  aufgeblasen 
werden.  Das  Knie  Magdalenens,  das  auf  der  Pariser  Kreuz- 
abnahme gleich  gebildet,  aber  voll  im  Gewände  markiert  war, 
ist  jetzt  eng  von  motivisch  identischen  Faltengräten  umzogen. 
ITir  kleinteilig  knittriges  Linnen  besondere  Vorliebe. 

Die  Farbe  hat  sich  im  gleichen  Sinne  kleinteiliger  Bele- 
bung gewandelt,  die  eine  Aufhellung  im  Gefolge  hat. 

'  Gerade  das  ist  verändert  gegenüber  dem  Krieger  Pleydenwurffs  in 
München  an  gleicher  Stelle,  der  im  übrigen  das  Vorbild  abgab. 

2  In  den  Niederlanden  geht  die  Entwicklung  in  gleicher  Linie  zu 
dem  grazilen  Gewächs  des  Christus  auf  der  späten,  dem  Meister  von 
Fleraalle  zugeschriebenen  Kreuzigung  (Berlin  Nr.  .ö38  A). 
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Keine  braunschvvärzlichen  Schatten  mehr  bei  Christus  : 
hellrosig  mit  ganz  leichter  Modellierung  —  nur  die  Schacher 
bräunlicher.  Und  so  hellrosiges  Inkarnat  neben  hellbraunem 
Ueberall  Hellgrün  neben  Gelb,  Violett  und  Rot.  Und  in 
den  grauen  Stahlrüstungen  stets  heile  Lichter.  Aber  auch 
die  plastisch  aufgetragenen  Ornamente  im  braunen  Rock 
des  Centurio,  des  dunklen  Mittelpunktes  der  Gruppe  rechts 
wie  Hnks  Maria.  Wenn  aber  um  sie  die  freundlich  hellen 
Farben  klingen,  kündigt  sich  eine  matte,  etwas  kalkige 
Fahlheit  an. 

Das  Gegenbild  äst  die  ruhige,  sanfte,  auch  nur  matt  zu  nen- 
nende  Charakteristik. 

Eine  Weiterentwicklung  Pleydenwurffs  zu  einem  solchen 
Werke  anzunehmen,  geht  nicht  an'.  Die  Lebensdaten  bieten 
keinen  Platz  mehr.  Und  wer  die  Entwicklung  zur  Zuspitzung 
der  Charakteristik,  Vertiefung  der  Farbe  machte,  wird  niemals 
sich  wieder  deren  Gegenteil  zuwenden.  So  hat  denn  hier  ein 
anderer  Künstler  den  von  PleydenwurfT  geprägten  Typus  auf- 
genommen, mit  deuthcher  Anlehnung  an  das  Münchener  Werk 
etwa  in  dem  Schwammhalter,  in  Magdalena ;  aber  überall  mit 
charakteristischer  Umbildung^. 

Denn  die  Schönbornsche  Kreuzigung  ist  ein  Schritt  seitab 
von  dem  Wege,  der  Pleydenwurff  zur  Münchener  Kreuzigung 
führte :  der  Zusammendrängung  der  neu  gewonnenen  Bereiche- 
rung auf  flächenmäßige  Gliederung  einer  plan  auseinander- 
gelegten Figurenabfolge.  Der  Künstler  des  Schönbornschen 
Werkes  kompliziert  nur  die    Rechnung,   indem    er  wohl   räum- 


1  Das  Bild,  von  Thode  im  Anschluß  an  Bayersdorfer  dem  Werke 
Pleydenwurffs  eingereiht,  ist  bereits  von  Heinz  Braune  in  seinem  Kataloge 
ohne  Angabe  von  Gründen  diesem  frageweise  genommen   worden. 

-  Auf  der  Linie  der  Schönbornschen  Kreuzigung  liegen  die  fort- 
schrittlichen Züge  der  großen  Kreuzigung  aus  Ebern  in  Unterfranken 
(Germanisches  Museum  125 — 127).  Es  ist  eine  handwerkliche  Arbeit 
in  bläßlichen  Farben,  mit  erstarrter  Typik,  aber  bewegt  im  Räum- 
lichen. Der  Archaismus  des  vielen  Silber  und  Gold  und  andere  konser- 
vativ verharrende  Motive  behindern  doch  nicht  eine  Datierung  <nicht 
vor  1470». 
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liehe  Beziehungen    lebhafter   erfaßt    und    räumliche  Gliederung 

doch  nirgends  versucht.     So  hat  er  denn  seine  Arbeit  zu  einer 

bildmäßigen  Geschlossenheit   nicht   erheben    können.     Nicht  er, 

sondern    der    Meister    des    Hofer    und   Zwickauer  Altars    führt 

Pleydenwurffs  Entwicklung  fort. 

Wie  nahe  trotzdem  das  Schönbornsche  Werk  an  Pleyden- 

wurff  heranzurücken  ist,  beweist  das  Bildnis  eines  alten  Herrn 

im    Germanischen    Museum,    das    wegen    seiner  Uebereinstim- 

mungen  mit  dem  Stifterporträt  der  Kreuzigung   als  Darstellung 

jenes  Kanonikus  Schönborn  angesehen  wurde. 

Nr.  128,  H.  0,34,  Br.  0,25  m\  Abb.  bei  Thode.  Das 
Porträt  ist  bis  auf  Teile  des  Grundes  und  die  vordere  Kinn- 
lade gut  erhalten. 

Enge,  schwere  Rahmenfüllung  auch  hier.  Im  Motiv  die 
Ruhe  nach  der  Bewegung,  der  Blick  ins  Weite  vom  zu- 
geklappten Buche  auf.  Scharf  die  Zeichnung  der  Formen,  aber 
nicht  so  kleinlich  wie  bei  dem  Stifterbilde  der  Kreuzigung.  Die 
Draperie .  bildet  keine  Falte.  Zusammengehalten  auch  die  Farbe  : 
auf  blauem  Grund  das  hebte  Fleisch,  vom  Gelblichen  über  die 
fein  belichtete  Nase  herab  ins  Rötliche,  von  leicht  grauen  Schatten 
um  die  hellblauen  Augen  herab  bis  zu  mehr  braunen.  Ins 
Dunkelrote  der  Samtmantel  über  dunkelviolettem  Unterkleid, 
fein  kommt  darauf  das  gelbbeschnittene  Buch  in  seinem  grünen 
Umschlag  zu  stehen  :  ein  weißer  Zettel  ragt  heraus  und  —  trägt 
heute  keine  Bezeichnung. 

Aber  gerade  der  Vergleich  mit  dem  so  formverwandten, 
wenn  nicht  identischen  Stifter  des  Schönbornschen  Werkes  rückt 
das  Bild  fort  von  der  gleichmütigen  Helligkeit  der  Kreuzigung  hin 


'  Früher  als  Arbeit  Wolgemuts  betrachtet,  bis  Thode  Plej'denwurff 
erkannte  (Abb.  Taf.  18i.  Doch  hat  Braune  die  Benennung  als  Schönborn 
ebenso  wie  die  Bestimmung-  bezweifelt,  da  das  Bild  kaum  vor  1472,  dem 
Todesjahr  Pleydenwurffs.  entstanden  sein  soll.  Die  Farbbehandlung  weise 
vielleicht  auf  einen  Künstler  des  Mainkreises.  Dieser  Abtrennung-  von 
Pleydenwurff  kann  ich  mich  nicht  anschließen:  schon  wegen  des  Longinus 
-der  Miinchener  Kreuzigung.  Eine  andere  Benennung  des  Dargestellten 
vermutet  ohne  Grund  Leitschuh  a.  a.  0. 
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zu  der  farbigen  Kraft  und  Eindringlichkeit  der  Münchener  Tafel^ 
deren  Geschmack  in  dieser  Farbzusammenstellung  ebenso  durch- 
blickt wie  in  der  bis  in  die  kleinste  Bettung  weichflüssigen 
Modellierung.  Man  mag  es  sich  ausmalen,  wie  der  Kanonikus 
eine  Kreuzigung  mit  seinem  Bildnis  bei  Pleydenwurff  bestellte, 
wie  der  Meister  erst  das  Porträt  schuf,  dann  über  dem  Auftrag 
wegstarb  und  eine  jüngere  Hand  die  Bestellung  ausführen  mußte, 
mit  Benutzung  eines  Werkes  Pleydenwurffs,  mit  Benutzung  auch 
jenes  Porträts  —  einer  Benutzung  allerdings,  die  diesen  scharfen 
Kopf  kaum  befriedigt  haben  mag. 

Eine  Warnung  bleibt  zurück:  die  stilistische  Abfolge  der 
Denkmäler  nicht  für  die  tatsächliche,  chronologische  zu  nehmen. 
Die  stilistisch  getrennten  Kreuzigungen  der  Nürnberger  und 
Münchener  Galerie  haben  hier  ein  Zwischenglied,  das  ihre  weitere 
zeitliche  Trennung  verbietet.  In  kurzen  Etappen  ist  die  Entwicklung 
vorgeschritten.  Neben  dem  Alternden  steht  der  Junge,  neue 
Gedanken  im  Kopf.  Nur  so  werden  alle  jene  formalen  An- 
regungen erklärlich,  die  von  Werk  zu  Werk  hinüberspielen  und 
einer  reinhchen  Scheidung  der  Hände  fast  unüberwindliche 
Schwierigkeiten  entgegensetzen. 


DER  KREIS   DES  HANS  PLEYDENWÖRFF. 

Die  Art  der  Schönborns&hen  Kreuzigung    war   einer   Fort- 
bildung nicht  fähig. 

Dafür  sind  Zeugnis  die  an  sie  anzuknüpfenden  Reste 
eines  Altars,  von  dem  im  Germanischen  Museum  eine 
Anbetung  der  Könige  (Nr.  133,  H.  1,47;  Br.  0,79  m)  und 
Maria  der  Verkündigung  iNr.  132,  dieselben  Maße,,  im 
Bavrischen     Nationalmuseum     eine    Geburt    Christi    und 
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Gabriel  (Nr.  346,  H.  1,70;  Br.  0,685  m)  sich  befindend 
Thode  erklärte  die  Flügel  vielleicht  für  identisch  mit 
jenem  Altar,  den  Murr  in  St.  Martha  beschreibt  (S.  321): 
«Vom  Chore  aus  zur  rechten  Hand  ist  auf  einem 
kleinen  Altare  eine  Pietä  oder  Vesperbild  in  einem  Gitter. 
Die  Flügel  stellen  den  englischen  Gruß,  die  Geburt 
Christi,  Beschenkung  der  Weisen  vor».  Die  Flügel  sind 
zum  Teil  schlecht  erhalten.  Die  besonders  unten  be- 
schnittene Epiphanie  ist  bis  auf  kleine  Stellen  total  restau- 
riert, in  der  trübe  gewordenen  Geburt  hat  die  Gestalt  der 
Maria,  das  Kind  und  die  Landschaft  stark  gehtten,  alle 
Risse  sind  zugeschmiert.  Um  die  Verkündigung  steht  es 
nicht  viel  besser  ^. 

Zu  der  Schönbornschen  Kreuzigung  führen  der  Fäden 
genug.  Dieselbe  Lebhaftigkeit  räumlicher  Beziehungen 
bei  schwach  ausgebildeter  Körperplastik,  dieselbe  etwas 
matte,  glanzlose  Farbhaltung,  ruhige  Charakteristik.^ 

Ueber  die  Individualität  des  hebenswürdigen  Künst- 
lers haben  die  Bilder,  die  wenig  später  entstanden  sein 
mögen  als  die  Kreuzigung,  wesentlich  Neues  nicht  auszu- 
sagen. Der  Fortschritt  stand  nicht  bei  dieser  gleichmäßig 
freundlichen,  dem  packenden  oder  scharfen  Ausdruck 
fernen  Art. 

Im  Kreise  Hans  Pleydenwurffs,  um  den  Beginn  der 
70  er  Jahre  haben  auch  die  beiden  Hochflügel  mit  den 
hl.  Dominik  US  und  Thomas  ihren  Platz,  die  von  Waagen 
(L  262)  und  Rettberg  1854  (p.  51)  in  der  Frauenkirche 
gesehen  wurden*,  und  seitdem  ins  Germanische  Museum 
kamen    (Nr.    129/130,    H.   1,65;    Br.  0,52   m),    sehr   über- 


1  Phot.  von  Fr.  Schmidt  und  Teufel.  Von  Seidlitz  (Zeitschrift  für 
bildende  Kunst  XVIII,  p.  169  ff.)  als  Arbeiten  des  Meisters  der  Schönborn- 
schen Kreuzigfung  erkannt. 

2  Schwer  beschädigt  ist  auch  das  Flügelbild  im  Münchener  National- 
museum (Nr.  364)  mit  Christus  und  Maria  auf  der  einen  und  der  hl.  Bar- 
bara auf  der  andern  Seite,  das.  ohne  in  seiner  handwerklichen  Ausführung' 
ihr  unmittelbar  zuzugehören,  doch  der  Gruppe  der  Schönbornschen  Kreu- 
zigung am  nächsten  steht. 

^  Das  unterscheidet  diesen  ältesten  König  von  der  Figur,  die  sein 
Vorbild  oder  auch  seine  Weiterbildung  ist  —  das  Verhältnis  bleibt  un- 
sicher —  :  dem  entsprechenden  König  auf  Wolgemuts  Zwickauer  Altar. 

'1  Phot.  von  Stoedtner.  Deshalb  von  Gebhardt  irrig  mit  einem  später 
EU  besprechenden,  seinerseits  nicht  einheitlichen  Altarwerk,  mit  einer 
Gregormesse  inmitten,  in  Zusammenhang  gebracht  (p.  95  ff.). 
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gangene  Arbeiten,  deren  Rückseiten  abgesägt  sind.  Der 
Aufbau  mit  dem  Brokatvorhang  bis  zu  halber  Höhe  und 
den  ruhigen  Seitenwendungen  entspricht  dem  Typus,  der 
zeitlich  zuerst  1465  am  Hofer  Altar  festgelegt  ist',  dort 
übrigens  bis  in  die  Einzelheiten  des  Aufhängens  des 
Brokats  identisch.  Es  sind  kleine,  etwas  kümmerliche 
Gestalten,  deren  Regsamkeit  ganz  im  Gewände  ertrinkt. 
Die  ruhig  eintiefenden  Draperiemotive,  die  milde,  aber 
€dle  Charakteristik,  die  unauffällige,  ganz  auf  die  Domini- 
kanergewandung beschränkte  Farbgebung  geben  den  Bildern 
die  ernste,  sachliche  Note,  und  die  Blumen  zu  Füßen  be- 
haupten noch  einmal  den  besten  Teil  dieser  Männer  wie 
dieser  Tafeln,  eine  etwas  peinliche  Gewissenhaftigkeit. 

In  den  70  er  Jahren  kommt  dann  bei  äußerhcher  Beibe- 
haltung des  statuarischen  Schemas  ein  neuer  Geist  herauf 
in  der  Zuspitzung  des  formalen  Empfindens  ebenso  wie  der 
Charakteristik.  Ein  zum  Gedächtnis  der  1474  verstorbenen 
Frau  Jobst  Hallerin  gestifteter,  schlimm  restaurierter  Altar 
in  Kalchreuth  mit  Einzelheiligen  steht  bereits  ganz  unter 
dem  Eindrucke  der  Wolgemutischen  Jugendkunst'. 


DER  LANDAüERSGHE  ALTAR. 


Einen    freieren    Geist    verrät,    fortschrittlichere    Resultate 

bringt   der  jetzt    in    den    bayrischen    Staatsgalerien    vereinigte 

Landauersche  Ahar. 

Murr  beschreibt  ihn  in  Anlehnung  an  das  '■Nürnbergische 
Zion>  1778  in  der  Nürnberger  Katharinenkirche  folgen- 
dermaßen (S.  286):  «Auf  dem  großen  Altare  im  Chor  ist 
in  der  Mitte  Christus  am  Kreuze,  Johannes  und  Maria, 
zur  rechten  Hand    steht   die  Katharina   und   ein  Heiliger, 


*  Vorgeprägt  wohl  in  den  verlorenen  Einzelheiligen  des  Breslauer 
Altars. 

2  Vgl.  Dörnhöffer  zu  Niirab.  Ausst.  Nr.  .')4  und  die  ausführliche  Be- 
handlung bei  Sauerraann.  Die  gotische  Bildnerei  und  Malerei  in  der  Dorf- 
kirche zu  K.,  Beiträge  zur  fränk.  Kunstgesch.  H.  1.  Erlangen  1911. 
p.  55  ff.,  m.  Abb. 
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zur  Linken  St.  Bartholomäus  und  Dominikus.  Von  Holz 
(im  Germanischen  Museum,  Nr.  246)  ^  Unten  am  Reliquien- 
schranke sind  acht  Heilige  schön  gemalet,  sowie  auf  dem 
inneren  rechten  Altarflügel  die  Geburt  Christi,  auf  dem 
linken  die  Auferstehung.  Unten  ist  das  Landauerische 
Wappen.  Auswendig.  Rechts,  kniet  die  Katharina  vor 
Marien.  Links,  Christus  am  Kreuze,  die  heil.  Jungfrau 
fällt  in  Ohnmacht.  Der  äußere  rechte  Flügel  zeiget  in- 
wendig die  Verkündigung  Mariens,  außen  Christum  am 
Kreuze.  Der  Unke  inwendig  die  Ausgießung  des  heil. 
Geistes,  auswendig  die  Enthauptung  St.  Katharinens». 

Erhaltung  leidlich.  Das  Inkarnat  stark  übergangen. 
Die  nicht  neu  gefirnisten  Flügel  aus  Augsburg  in  besserem 
Zustand  als  die  ehemals  Münchener.  Allerdings  sind  große 
Teile  des  Grundes  und  Bodens  ganz  neu,  ebenso  z.  B.  der 
Fuß  des  i\.uferstehenden  etc. 

Der  Altar  enthält  Stifterbildnisse  aus  der  Familie 
Landauer:  als  Nonne  auf  der  Auferstehung  Elsbeth,  die 
als  Klosterfrau  bei  St.  Katharina  am  26.  Februar  1475 
starb.  Das  Datum  ihres  Eintritts  in  das  Kloster  ist  nicht 
bekannt.  Doch  da  ihr  Vater  Marx  Landauer  am  27. 
August  1438  ihre  Mutter  heimführte,  seine  zweite  Gattin 
Margareth  Schreyer,  so  wird  ihre  Einkleidung  nicht  vor 
1460  erfolgt  sein.  Ihren  Vater  glaubt  man  in  dem  Stifter 
zu  erkennen,  der  auf  der  Münchener  Geburt  Christi  er- 
scheint und  am  30.  Januar  1468  sein  Testament  machte 
—  er  ist  dann  im  St.  Aegidienkloster,  wohin  er  sich  «in 
weltlichen  Kleydern>  zurückgezogen  hatte,  am  14.  April 
des  gleichen  .Jahres  gestorben.  In  seinem  Testament  (Ab- 
schrift im  Nürnberger  Stadtarchiv :  ist  von  der  Altarstiftung 
nicht  die  Rede^.     Möglicherweise   ist  also   der  Altar   erst 


'  Abb.  bei  Josephi.  Taf.  23.  Die  Bilder  (Phot.  Hoefle)  wurden  mehr 
oder  weniger  gern  als  Arbeiten  Wolgemuts  betrachtet,  bis  Thode  sie  Hans 
Pleydenwurff  zuschrieb.  Dann  hat  Beth  in  xiusfiihrungen,  denen  ich  trotz 
dem  Beifall  Dörnhöffers  in  den  entscheidenden  Punkten  nicht  zu  folgen  ver- 
mag, in  ihnen  Jugendwerke  des  Meisters  des  Peringsdorfferscheu  Altars 
erkennen  wollen.  Widerspruch  dagegen  und  eine  einleuchtende  Würdigung 
hörte  ich  in  einer  Berliner  Vorlesung  Rintelens. 

2  Markus  Landauer  war  auch  als  Maler  tätig.  Vgl.  Gümbel  im 
Rep.  XXVI,  p.  318  ff.  Er  führte  die  Werkstatt  seines  Vaters  Berthold  fort. 
Ja,  er  ist  mit  diesem  zusammen  an  dessen  Hauptwerk,  der  Ausmalung 
des  Rathauses,  tätig  gewesen  :  «lt.  ded.  4  guld.  new  des  nieister  Bercht- 
holds  maier  sünen  und  knechten   czu   triukgeld>    (_Jahresreg.  II.  Bl.  183a, 
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eine  Nachlaßstiftung  der  Tochter,  und  dafür   spricht    laut 
der  stihstische  Befund. 

Da  ist  eine  Komposition,  welche  die  alte,  linienmäßig  klare 
Abwicklung  der  Figuren  mit  neuer  räumlicher  Bereicherung 
zu  verbinden  trachtet.  Auf  den  Platz  jedes  Flügels  im  Altar- 
ganzen wird  Rücksicht  genommen  im  Ansteigen  der  Linien  nach 
der  Mitte  des  Aufbaus.  Trotz  reicher  räumhcher  Schiebung 
des  Accessorischen  sind  alle  Hauptmotive  in  der  Fläche  ent- 
wickelt, selbst  die  Auferstehung  wird  symmetrisch  gebaut.  Und 
auch  auf  der  Kreuzigung,  mit  den  zwei  halbkreisförmigen 
Gruppen,  deren  eine  mit  einer  strengen  Rückfigur  eingeleitet 
ist,  entspricht  der  Biegung  Mariens  genau  die  jenes  zurückge- 
wandten Pharisäers. 

Diese  Bewegungen  aber  haben  überhaupt  neuen  Cha--' 
rakter.  Die  Figur  ist  anders  zusammengehalten  als  bei  Pley- 
denwurfT.  Dessen  scharfe,  stöckrige  Brechungen  werden  abge- 
löst von  einem  zügigen  Ineinanderführen,  schleifenden  Ver- 
binden. Eine  bequemere  \'erflechtung  der  Bildmotive  stellt 
sich  ein.  Die  Schacher  oben  sind  sorgfältig  mit  den  Gruppen 
unten  verknüpft,  und  der  Anschluß  des  Mittelgrundes  geschieht 
stets  leicht,  auf  der  Geburt^  und  Auferstehung-  durch  Staffage- 
figuren eingeleitet.  Im  einzelnen  eines  Draperiestückes  (Mariens 
auf  der  Kreuzigung)  ein  Gradeführen  und  leichtes  Biegen  flacher 
Linienzüge,  statt  der  kurzen,  hastigen  Brechungen  Pleydenwurffs, 
steil  und  weit  herabgezogene  Ränder  statt  der  knappen  Bogen  dort. 


Chroniken  der  deutschen  Städte,  Nürnberg  II,  p.  11).  Daß  aber  der  Lan- 
dauersche  Altar,  wie  Gürabel  als  wahrscheinlich  hinstellte,  ein  Werk  eines 
Malers,  der  um  1420  seine  Lehre  durchmachte,  ist  ja  bei  diesem  voll- 
kommen «modernen>  Werke  ausgeschlossen.  Ueber  einen  Auftrag  von 
Markus  Landauer  als  Glasmaler  vgl.  oben  p.  19  und  Rep.  XXXI  p.  32S 
über  Arbeiten  im  Egidienkloster. 

1  Deutliches  Vorbild  für  den  Landauerschen  Altar  war  die  Kompo- 
sition von  1465  in  Hof.  Für  die  Entwicklung  der  Zwischenzeit  mögen 
die  nunmehr  erforderlichen  Veränderungen  bezeichnend  sein. 

^  Der  Auferstehende  läßt  direkt  an  den  Typus  des  Bouts  (?),  jetzt  in 
München,  denken. 
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In  diesem  neuen  Sinne  gewinnen  auch,  farbig  zusammen- 
gehalten, die  Flächen  eine  andere  Bedeutung :  im  Gesicht,  im 
Akt  Christi,  im  Gewand  breiter  als  je  bei  PleydenwurfT,  ohne 
die  steife  Präzision  der  Formensprache,  ohne  die  EindringHch- 
keit  von  Schattenführungen,  oft  kahl  in  der  Landschaft  und 
im  Zimmer. 

Hier  liegen  Ansätze  neuer  Stilbildungen.  Aber  der  Künst- 
ler ist  keiner  von  den  Starken.  Seine  bewegten  Figuren  sind 
reichlich  matt,  zierhche  Zurückhaltung  gehngt  ihm  am  besten, 
auch  hier  ein  Dokument  neuer  Tendenzen  des  neuen  Jahrzehnts. 

Seine  Formen  behalten  stets  etwas  Unbeherrschtes,  Starres, 
das  etwa  die  Schwäche  der  Schultern,  der  abgewandten  Körper- 
hälfte Katharinens  ausmacht.  In  dünnen  steilen  Graten  der 
Gewänder  spricht  sein  besonderer  Geschmack. 

Und  in  der  Landschaft  befriedigt  sich  dieser  halb  gefällige, 
halb  trockene  Geist  ebenso  wie  in  der  Architektur.  Das  Ge- 
mach der  Vermählung  sauber,  aber  nüchtern  ^  Charakteri- 
stisch die  sorgfältige  Aufnahme  des  Nürnberger  Stadtbildes,  die 
in  ihrer  energischen  Gegenüberstellung  der  Burg  und  der  Un- 
terstadt an  Stelle  des  weitausgezogenen  Panoramas  auf  der 
Kreuzigung  PleydenwurfTs  in  München  die  Fortschritte  der 
räumlichen  Vorstellungskraft  dartut. 

Die  Farbe  vermag  alle  diese  subtilen  Einzelheiten  nicht  zu 
binden.  Hier  und  da  von  zierlicher  Feinheit,  sind  ihre  ausge- 
breiteten Flächen,  die  nach  hinten  sich  stark  auflichten,  von 
der  tonigen  Zusammenfassung  des  Hofer  Altars  weit  entfernt. 
VöUig  fehlt  das  charakteristische  Grün  der  Pleydenwurff. 
Werkstatt.  Für  das  Temperament  des  Künstlers  ist  seine 
«Neigung  zu  milchigem  Weiß»  (R.  Vischer),  für  seine  Entwick- 
lungstufe die  starke  Verwendung  von  Gold,  besonders  im  Katha- 
rinenmantel,  bezeichnend. 


1  Die  Einrahmung  der  oberen  Ecken  stammt  von  Werken  wie  Rogiers 
Dreiköniofsaltar. 


—     46     — 

Die  Unbeweglichkeit  seines  Wesens  hat  diesen  Künstler 
nicht  befähigt,  beträchtUch  über  Pleydenwurff  hinauszugelangen, 
der  sein  maßgebendes  Vorbild  gewesen  ist.  Auch  er  hat  den 
niederländischen  Einfluß  durchgemacht,  auch  er  hat  ihn  zu 
verarbeiten  begonnen,  im  Sinne  einer  halb  gefälligen,  halb 
philiströsen  Sachlichkeit.  Räumliche  Bexiehungen  erschließen 
sich  ihm  mit  jener  neuen  Leichtigkeit,  die  den  jüngeren  Künstler 
charakterisiert.  Anregungen  vom  Schöpfer  des  Hofer  Altars 
werden  aufgenommen,  aber  auch  aus  der  Richtung  der  Schön- 
born-Kreuzigung. Alles  Gründe,  um  die  Entstehung  des  Altars 
nach  diesen  Erstlingswerken  des  neuen  Stils  in  die  Jahre  zu 
setzen,  die  durch  das  Datum  1475  nahegelegt  sind  ^ 

Von  der  Verkündigung  auf  dem  verlorenen  Außenflügel 
des  Altars  bietet  vielleicht  die  Tafel  des  Bayrischen  National- 
museums einen  Nachklang,  die  als  rechter  Flügel  eben  die 
Verkündigung,  auf  der  anderen  Seite  eine  Geburt  Christi  ent- 
hält. 

Nr.  345,  H.  162,  4;  Br.  99,5  cm.^  Das  ruinierte  Bild 
hat  die  Oberhaut  verloren.  Viele  Stellen  verschmiert.  Besser 
erhalten  die  Geburt,  nur  sind  die  Farben  eingeschlagen 
und    manche  Stellen    ausgefallen. 

Auch  hier  jener  eigentümlich  leere  Charakter  des  grauen 
Zimmerraumes,  der  gleichfalls  oben  durch  die  Holzrippen, 


1  Der  Landauerschen  Kreuzigung  steht  die  Budapester  Zeichnung' 
nahe,  die  von  Schönbrunuer  und  Meder  (341)  veröffentlicht  und  in  Wölff- 
lins  Dürer  p.  27  abgebildet  ist.  Die  Versuche  zu  räumlicher  Lebhaftigkeit, 
bei  oft  kahler  Formgebung,  die  Gewandflächen  ungegliedert  läßt,  ein- 
fachste Hintergrundmotive  bildet,  rücken  die  beiden  Werke,  die  zwar  nicht 
von  derselben  Hand,  aber  gleichzeitig  sein  mögen,  zusammen. 

Eine  schülerhafte  Nachzeichnung  nach  einer  Kreuzigung,  die  dem 
Landauerschen  Werke  nahe  stand,  im  Berliner  Kabinett  (Nr.  1296).  Die 
lockere  Komposition  bietet  eine  Ueberleitung  von  der  Kunst  der  Pleyden- 
wurffwerkstatt  zum  Landauerschen  Altar,  steht  weit  höher  als  die  infantil 
handwerkliche  Ausführung  des  Blattes. 

2  Erwähnt  nur  im  Katalog  des  Nationalmuseums,  der  das  Bild  in 
die  Schule  des  Pleydenwurff  um  1460 — 80  rückt  und  Werken  der  Gruppe 
der  Schönbornschen  Kreuzigung  anreiht  (m.  Abb.). 
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die  Horizontalleiste  über  ihnen  nach  Art  Rogiers  abge- 
schlossen wird.  Das  Bild  ist  seitlich  wohl  etwas  beschnit- 
ten. Und  dem  Platz  des  Flügels  am  Altar  entspricht  die 
diagonale  Aufteilung  der  Bildfläche,  wie  auch  der  Ein- 
blick in  das  Gemach  von  links  genommen  ist. 

Die  etwas  äußerliche,  ja  lahme  Bewegung  stimmt  gleich- 
falls zu  dem  Landauerschen  Werk.  Und  die  leeren,  breit- 
flächigen Formen,  die  mit  geringem  Schattenschlag  fast 
ohne  Modellierung  gelassen  sind,  bleiben  die  gleichen, 
obwohl  im  Einzelnen  eine  geringe  Verschärfung  auf  etwas 
spätere  Entstehung  deuten  mag.  Dasselbe  gilt  von  der 
Draperie  mit  dem  Fortleben  der  schroff  gradlinig  herab- 
eilenden Steilzüge,  aber  etwas  stärkerer  Schärfung  im 
Innenwesen,  so  nahe  auch  im  Einzelmotiv  der  Marieen- 
mantel  hier  und  auf  der  Katharinenvermählung  zusammen- 
gehen, in  der  Kleinteiligkeit  der  Ausstnttungsformen 
mag  man  leicht  denselben  Geist  erkennen,  wie  noch  in 
der  Farbe  das  Festhalten  der  dortigen  Kontrastrech- 
nungen. Das  bei  der  trockenen  Farbhaltung  bräunliche 
Inkarnat  kehrt  hier  und  da  wieder  ;  und  auch  hier  wird 
gern  das  Weiß  ins  Bläuliche  gewandt,  gerät  Gabriels  Rot 
überaus  matt,  und  auch  Joseph  draußen  trägt  helles 
Rot.  Die  freundliche  Schläfrigkeit  der  Charakteristik,  die 
mit  der  Kleinteiligkeit  der  Gewandformen  sich  so  wenig 
verträgt,  verrät  letztens,  daß  hier  ältere  Elemente  einge- 
gangen sind. 

Fortschrittlicher  die  Geburt,  die  im  Gegensinne  Wol- 
gemuts  Zwickauer  Komposition  von  1479  nahekommt.  Die 
schärfere  Formgebung,  die  Neigung  der  Farbhaltung  zu 
größerer  Schwere  und  Tiefe  lassen  überhaupt  an  den 
Einfluß  dieses  Meisters  denken.  Ein  Künstler  arbeitete 
den  Flügel  vielleicht  in  persönhchem  Zusammenhang  mit 
dem  Landauerschen  Meister,  der  nur  schüchtern  von  ihm 
sich  loszuringen  begann. 
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DIP:  KREUZIGUNG  IN  DINKELSBUHL. 

An  den  Landauerschen  Altar  sei  die  Kreuzigung  ange- 
schlossen, die  auf  dem  Hochaltar  der  Georgskirche  in  Dinkels- 
bühl den  holzgeschnitzten  Kruzifixus  umgibt.  Früher  al.s  Arbeit 
Schüchlins,  noch  vor  dessen  Tiefenbronner  Altar,  angesehen, 
ist  sie  von  Haack  (bei  dem  Abb  ,  Phot.  Stoedtner)  als  nürnber- 
gisch bestimmt  worden.  Nicht  ganz  zu  Recht.  Hier  weht  nicht  die 
scharfe  nürnbergische  Luft,  es  ist  die  mildere,  gleichmäßigere  jen- 
seits der  Scheide  des  Jura.  Niederländische  Anregungen  kamen  aus 
gleicher  Richtung  wie  in  gewisse  Nürnbergische  Werkstätten,  und 
das  mag  die  paar  gemeinsamen  Züge  hier  und  am  Landauer  Altar 
erklären.  Aber  das  weichere  Sentiment  in  jeder  Falte,  in  jedem 
Kopf,  die  so  willkürliche  Zasammenfügung  der  Figuren,  die 
bei  der  Möglichkeit  räumlicher  Lockerheit  die  Ordnung  dem 
Zufall  zu  überlassen  scheint,  endlich  Bildungen  wie  die  lang- 
gezogenen, langgewandeten  Engel  oben  schließen  nürnbergische 
Herkunft  aus.  Ebenso  das  Kolorit,  das  bei  durchblickender 
Vorliebe  für  gleichmütige  Helligkeiten  doch  dem  Zuge  der  Zeit 
folgend  einige  stärkere  Kontraste  aufsucht.  Wenn  ein  Name 
als  maßgebend  genannt  werden  soll,  so  weist  die  Typenver- 
gleiehung  immer  noch  auf  Schüchlin  als  den  nächsten,  dessen 
Einflußsphäre  hier  weiter  gereicht  zu  haben  scheint  als  die  des 
fast  benachbarten  Berlin.  Wir  mögen  da  uns  der  Tatsache 
erinnern,  daß  ein  Schwager  Schüchlins,  Albrecht  Rebmann,  ge- 
borener Nürnberger  war. 


II.  DIE  WOLGEJflUT- WERKST  ATT  UM  1460—80. 


DER  LOFFELHOLZSCHE  ALTAR. 

Die  neue  Epoche  der  Nürnberger  Kunst   war   durch   Hans 

Pleydenwurff   seit    1457   eingeleitet,    als    bald    nach    1462    im 

Westchor  der  Sebalderkirche  das   Altarwerk  aufgestellt    wurde, 

das  sich  noch  heute  dort  befindet. 

1733  heißt  es  im  Nürnbergischen  Zion  (p.  8):  «Zu 
Unterst  in  der  Kirche  ist  der  Löffelholzische  Altar».  1843 
beschreibt  Waagen  «das  Altarbild,  ein  Epitaph  der  Kuni- 
gunde  Wilhelm  Löffelholzin,  welche  im  Jahre  1453  ge- 
storben ist»  ^  Seine  Mitte  enthält  im  Schrein  das  Ende 
der  Katharinenlegende,  links  die  Zerstörung  des  Rades, 
rechts  die  Enthauptung  der  Heiligen,  in  Holzschnitzerei  *. 
Auf  den  Innenseiten  der  gemalten  Flügel  (H.  0,92 ;  Er. 
0,72  m)  hnks  die  Disputation  Katharinens  mit  den  Philo- 
sophen vor  Kaiser  Maxentius  (Abb.  bei  Thode),  rechts  die 

1  Künstler  und  Kunstwerke  in  Deutschland  I,  1843.  Besprochen  von 
Passavant  im  Kunstblatt  1846,  p.  190  und  von  Rettberg  ebda.  1849,  p.  14 
als  der  Wendepunkt  zum  flandrisierenden  Stile  bezeichnet,  im  Anschluß 
an  die  Inschrift  um  die  Jahrhundertmitte  datiert.  Sighart,  p.  613,  spricht 
hier  von  Spuren  des  Naturstudiums  der  vlamänder  Schule.  Nach  Schnaase 
zeigt  der  Löffelholzaltar  einen  wenn  auch  nur  mittelbaren  Einfluß  der 
flandrischen  Schule,  der  sich  später  in  Nürnberg  verloren  habe.  Von 
Thode  bei  festgehaltener  Datierung  einem  besonderen  Meister  zugeteilt 
und,  wie  noch  bei  Gebhardt,  der  sogar  eine  Rückwirkung  von  hier  atif 
den  Meister  des  Tucherschen  Altars  konstruiert,  als  Werk  eines  der  Führer 
der  jungen  Generation  bezeichnet. 

*  Vgl.  Anhang  2. 

A.  4 
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Verbrennung  der  heidnischen  Opponenten.  Auf  den  Außen- 
seiten wird  links  eine  Marienszene,  die  Epiphanie  (Abb. 
s.  Taf.),  rechts  der  Kampf  des  hl.  Georg  mit  dem  Drachen, 
unter  Assistenz  des  ritterlichen  Altarstifters  (Abb.  s.  Taf.), 
etwas  locker  in  den  gedanklichen  Zusammenhang  einge- 
fügt. Offenbar  stellten  die  verschollenen  übrigen  Stücke 
—  wenn  nicht  ein  ganzes  Flügelpaar,  so  müssen  wenigstens 
zwei  feste  Fügel  angenommen  werden  —  hier  Mittelglieder 
ein. 

Und  Waagen  fährt  fort:     «Leider  sind  diese  merkwür- 
digen  Bilder   in    einem    höchst    elenden    Zustande.     Eine 
ältere  Restauration  ist  wenigstens   mit   Feinheit  gemacht, 
bei  einer  späteren  sind  sie  bis  auf  einige  Teile  im  Gesicht 
der  Kunigunde   und  in    dem    Bilde    mit   dem   heil.    Georg 
übersudelt  worden».  Diese  Uebermalung,  deren  tiefe  Spuren 
auch  heute  nach  der  bei  der  Restauration  der  Kirche  er- 
folgten Reinigung  sichtbar   sind,  wird  im   Zusammenhang 
mit   der  neuen,    anspruchsvollen  Fassung    des   Altars  um 
1800    geschehen    sein.     Damals    wohl    sind    die    übrigen 
Flügel  aus   der  Kirche   entfernt',  ist   wohl  auch    die   In- 
schrift erneuert  worden,  die  wegen   eines  Versehens,  wie 
es    bei  der   Restauration   unterlaufen    konnte,   dem    Altar 
zu  einer  falschen  historischen  Stellung  verhelfen  hat. 
Heute    steht    —     schon    1831    notiert    Pastor    Mayer    die    In- 
schrift in  dieser  Form-  —  in  großen  Buchstaben  an  der  Staffel: 
«Anno    di    mccccliii    an    s    thomas    tag    de    aqvin 
vschied  frau  kunigund  wilhelm   Löffelholzin  d'got   gnadt». 
Daß     der    Altar    von    Wilhelm     Löffelholz    für   das    Andenken 
seiner  verstorbenen  Frau  gestiftet  wurde,  kann  nicht  bezweifelt 
werden.     Der  Stifter,  der    auf   dem    rechten    Außenflügel    dem 
Kampfe  des  hl.  Georg  assistiert,  ist  durch  das  beigefügte  Wappen 
als  Glied  der  Familie    Löffelholz    gekennzeichnet-'.     Und   wenn 


1  Eine  Vermutung  über  eines  der  entfernten  Flügeibilder  soll  unten 
ausgesprochen  werden. 

2  Die  Kirche  des  hl.  Sebaldus  in  «Nürnbergs  Merkwürdigkeiten  und 
Kunstschätze>,  Nürnberg  1831. 

3  Trotzdem  vermutete  Waagen  (a.  a.  0.)  in  ihm  den  Vater  der  Prin- 
zessin, Gebhardt  (p.  145)  gar  den  hl.  Georg  im  Gebet.  Im  letzteren  Falle 
wäre  ikonographisch  die  Himmelserscheinung  der  Maria  als  Spenderin  des 
Kreuzesschildes  zu  fordern,  wie  das  etwa  gleichzeitige  Georgbild  des 
Kölner  Museums  sie  zeigt.  —  Das  Wappen  trägt  auch  hinten  der  Knappe 
auf  der  Fahne,  der  das  Ersatzpferd  hält. 


I 
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er  hier  in  ritterlicher  Rüstung,  nicht  minder  prächtig  als  der 
heilige  Streiter  erscheint,  so  war  eben  der  am  1.  Oktober  1424 
geborene  Wilhelm  Löffelholz,  der  1454  in  den  Innern  Rat  ein- 
trat, 1464  alter  Bürgermeister,  1473  Septemvir  wurde,  «nach- 
gehends  Kriegs-Obrister  und  Hauptmann  wie  auch  Pfleger  bei 
denen  Augustinern»  (Biedermann  p.  305).  Die  Bamberger 
Heiligen  an  der  Staffel  erinnern  an  die  Beziehungen  der  Familie 
dorthin  (s.  Biedermann  a  a.  0.).  Und  die  Einfügung  des  ritter- 
lichen Heiligen  in  die  Altarerzählung  mag  der  Oberst  selbst 
gewünscht  haben.  Auf  die  Frau  Wilhelms  schließlich,  bei  deren 
Hochzeit  das  berühmte  Gesellenstechen  des  Jahres  1446  gehalten 
wurde,  weist  das  Vorkommen  der  hl.  Kunigunde  an  der  Staffel. 
Daß  alDer  der  Altar  erst  nach  ihrem  Tode  entstand,  scheint 
daraus  hervorzugehen,  daß  sie  nicht  wie  ihr  Gatte  mit  ihrem 
Bildnis  in  die  Geschichterzählung  selbst  eingefügt  ist,  sondern 
nur  unten  auf  der  Staffel  ganz  klein  erscheint. 

So  ist  denn  der  Altar  wirklich  eine  Stiftung  Wilhelms  zum 
Andenken  der  Kunigunde  Löffelholz,  die  jetzige  Inschrift  in 
diesem  Teile  wirklich  eine  authentische  Abschrift.  Dadurch 
aber  verliert  ihr  Datum  jegliche  Bedeutung.  Denn  von  «Frau 
Cunigunda,  Conrad  Paumgärtners  und  Frau  Clara  Zeunerin 
tochter,  Wilhelm  Löffelholz  erster  Frau»,  die  1425  geboren, 
19jährig  zu  kurzer  Ehe  Hieronymus  Ebner  heiratete,  dann  in 
zweiter  Ehe  sich  mit  Wilhelm  Löffelholz  vermählte,  berichtet 
'(des  Herrn  Hanns  Wilhelm  Löffelholz  Familien-Buch»  von  1702 
auf  p.  70^:  «Daß  absterben  ihrer  beschreibet  Wilhelm  Löffel- 
holz, ihr  Hauswirth  also:  ,An  S.  Thomas  tag  von  Aquino,  daß 
war  den  Montag  nach  dem  weißen  Sonntag^  zu  mittag,  ver- 
schied meine  liebe  Hausfrau  und  gemahl  .  .  A"  1462.  liegt  bey 
ihrem  Schwehr  Hanss  Löffelholz'.  Er  erzeuget  mit  obbemelter 
Seiner  Hausfrau  vier  Söhne  und  sechs  Töchter'  .  .  .  und  als 
die  selbe  an  St.  Thomas  tag  A"  1462  Todts  Verschieden,  er- 
langte er  Päbstl :  Dispensation  und  heurathete  zu  Barbara  Wilhelm 
Hirsch  vogelin»  ^  Das  geschah  nach  Biedermann,  der  im  übrigen 


'  Im  Löffelholzschen  Familienarchiv,  das  im  Archiv  des  Germanischen 
Museums  deponiert  ist,  als  Nr.  1. 

-  Ein  kleines  Versehen  :  Der  Thomastag  1462  fiel  auf  den  weißen 
Sonntag  Invocavit  selbst. 

■^  An  der  Staffel  sind  nur  fünf  Töchter  dargestellt.  Das  letzte  Kind 
lebte  nur  ein  paar  Wochen  (vgl.  Biedermann  Tab.  315). 

*  Wenn  dagegen  eine  Abschrift  des  Epitaphs  der  Frau,  das  sich  in 
der  «untern  Capelle»  von  S.  Sebald,  also  eben  im  Löffelholzchor  befand, 
wie   der  kgl.  Archivar  Bauch  s.  Z.  Werner  Weisbach  aus  dem  Nürnberger 
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alle  diese  Angaben  übernimmt  (Tab.  315),  1464.  Da  weder 
diese  Frau  noch  ihre  Familie  auf  der  Altarstiftung  in  der 
Sebalderkirche  vertreten  ist,  so  ergibt  sich  für  die  Entstehung 
des  Werkes  die  Spanne  von  1462  bis  1464,  gewiß  mit  engerem 
Anschluß  an  das  erstere  Datums 

Der  Schöpfer  dieses  Altars  rückt  nicht  so  energisch  ab 
von  der  Nürnberger  Tradition,  hin  zu  den  neuen  Vorbildern 
wie  Pleydenwurff  in  Breslau.  Dieser  erste  erhaltene  Altar,  der 
im  neuen  Sinne  Schreinplastik  und  Flügelbilder  zusammenfügt, 
zeigt  im  Gesamtaufbau  ein  berechnendes  Aufeinanderstimmen 
der  Teile  versucht.  Schrein  und  innere  Flügelbilder  werden 
nachbarlich  zusammengehalten.  Nicht  nur  in  den  Figuren- 
größen. Die  Bilder  halten  auf  kurzer  Bühne  in  der  Entfaltung 
des  Räumlichen  zurück  und  beschränken  sich  darauf,  neben 
der  Tiefe  des  Schreins,  die  dort  die  Rundung  erleichtert,  die 
Plastik  der  Figuren  zu  steigern.  Und  sämtliche  vier  Darstellungen 
rücken  Katharina  in  den  Mittelpunkt.  Alles  übrige  ist  mit 
einfachster,  flächiger,  stafTelförmiger  Ordnung  auf  sie  bezogen  : 
dichte  Figurengruppen  durch  vielfache  üeberschneidungen  her- 
gestellt. Symmetrische  Entsprechungen  auch  in  der  Architektur, 
wo  bei  der  Verkürzung  auf  den  Platz  der  Flügel  im  Altarganzen 
geachtet  ist. 

In  der  zweiten  Bilderreihe  setzt  die  räumliche  Zurück- 
haltung aus.  Der  Künstler  ergeht  sich  im  weiteren,  vor  all- 
seitig gedehntem  Raum  agieren  die  Figuren.  Aber  sie  selbst 
bewahren  streng  die  flächenmäßige  Abfolge.  Die  Epiphanie  ist 
als  Zentralkomposition  gebaut,  wobei  der  Schwerpunkt  nach 
der  Altarmitte  zu  etwas  verschoben  ist.  Und  in  dem  komposi- 
tioneilen Schema  des  Georgbildes  steigt  gleichfalls  die  Hauptlinie 

kgl.  Kreisarchiv  mitteilte  (Zeitschr.  f.  b.  Kunst  IX,  1898,  p.  238),  gleich- 
falls das  Datum  1453  enthält,  so  hatte  eben  auch  diese  Inschrift  gleich 
der  des  Altars  eine  irreführende  Erneuerung  erfahren.  Zuerst  machte  mir 
Konservator  Dr.  Schulz  in  Nürnberg  jenes  Datum  zweifelhaft. 

1  Der  Irrtum  der  jetzigen  Inschrift  ist  leicht  erklärt :  bei  den  X 
hinter  den  L  war  der  eine  Strich  verschwunden,  und  so  erneuerte  man 
eine  I,  statt  1462— 1453. 
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mit  dem  Pferde  Georgs  über    die    Prinzessin    zum   Felsen    und 
damit    zur    Altarmitte    empor.     Der    Heilige,    der    Stifter,    der 
Drache  aber,  dann  in  einer  zweiten  Schicht  die  Prinzessin  und 
das  Beipferd  halten  sich  streng  in  einer  Ebene.     Eng  ist  übes,-^ 
all  der  Rahmen  gefüllt,  innen    durch  Architektur,  außen   a*areh\ 
Landschaft  von  gleichfalls  diagonalem  Bau.  Die  Flächenzone  der  • 
Figurendarstellung  und  den   Raum  dahinter   organisch   zu    ver-  - 
binden,  wird  nicht  versucht. 

Die  flächenmäßige  Zusammenbeziehung  der  vier  Dar- 
stellungen in  der  ersten  Bilderreihe,  das  Festhalten  der  Figuren- 
erzählung im  Nebeneinander  auch  vor  den  geöffneten  Gründen 
stammt  aus  dem  gleichen  stilistischen  Empfinden  wie  die - 
Münchener  Kreuzigung  des  Hans  Pleydenwurfi"  mit  ihrer  dünnen^ 
Figurenwand.  Aber  die  Einstellung  in  die  Vorderebene  —  eißt 
Vergleich  dieser  Epiphanie  mit  der  vom  Breslauer  Altar  lehrt 
es  —  geschieht  hier  weit  konsequenter  als  dort. 

Mit  der  wiedererwachenden  Freude  am  ebenmäßigen 
Schmuck  der  Fläche  verbindet  sich  der  neue  Reichtum  des 
flandrischen  Illusionismus.  Dorther  stammt  die  linienmäßige 
Ordnung  des  Bildaufbaus,  die  exakte  Aufeinanderbeziehung  in 
der  Gruppierung  der  Figuren,  das  Spiel  der  kleinen  Verdeckungen 
und  Ueberschneidungen,  die  allgemeine  Aufhellung  der  farblichen 
Haltung.  Alles  noch  vorgetragen  mit  eigentümlicher,  fast  zarter 
Zaghaftigkeit.  Dorther  jene  neue  Subtilität  der  Beobachtung, 
der  Schattenbrechungen  des  kaiserlichen  Szepters  ebenso  wichtig 
sind  wie  Spiegelungen  im  Panzer,  wie  jene  wenigstens  inten- 
dierte Zuspitzung  des  Ausdrucks  bei  einer  Disputation.  Und 
dorther  auch  jene  momentane  Beweglichkeit  der  Figuren,  das 
vielfältige  Blicken  und  Köpfewenden  der  Philosophen,  das  doch 
den  Mangel  differenzierender  oder  nur  belebender  Charakteristik 
nicht  verdecken  kann. 

Klarheit,  sonderndes  Absetzen  ist  des  Künstlers  Sache 
nicht.  Das  gibt  seiner  Formensprache  trotz  ihrer  liebenswür- 
digen Befangenheit  gegenüber  den  Vorbildern  der  Niederländer, 
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des  PleydenvvurfF  ihre  eigene  Prägung.  Auch  hier  sucht  er  die 
Motive  zu  verbinden,  zu  verschleifen.  Jede  seiner  Figuren 
trennt  sich  von  den  Menschen  Pleydenwurffs  durch  die  Schwäche 
ihrer  Gelenkbildung.  Dessen  stoßweises  Agieren,  das  Rucken 
seiner  Köpfe  fehlt.  Die  Bewegung  geschieht  ohne  Absatz.  Sie 
wird  in  leichte  Kurven  gezogen:  man  sehe  das  Sitzen  des  Reiters 
Georg,  der  vorderen  Philosophen,  das  Liegen  des  Kindes  auf 
der  Epiphanie.  Und  im  Gewandwerk  sind  insbesondere  diese 
Verschleifungen  wirksam. 

Daneben  ein  versteifender  und  verhärtender  Sinn,  der  dieser 
hl.  Katharina  die  säuerliche  Strenge,  diesen  Männerköpfen  ihre 
spitze  Verbissenheit  gibt. 

In  den  Draperien  läßt  er  alle  Faltenzüge,  selbst  des 
Samtes,  scharfe  Höhen  bilden,  führt  er  die  Linien  der 
Ränder  zu  spitzen  Endigungen  oder  schnell  umbiegenden 
Brüchen,  vertieft  die  Stauungen  am  Boden  mit  energischen 
Schatten.  Kaum  daß  ein  Knie  der  Sitzenden  darunter 
vorkommt,  und  schon  wieder  gehen  von  ihm  spitze 
Strahlen  aus. 

In  der  Landschaft  schon  vorn  am  Boden  die  Ver- 
schärfung :  Gräser  jedes  einzeln  bezeichnet  und  genau 
markiert,  Maiblümchen  mit  ihren  scharf  umrissenen  Blät- 
tern. In  gleichem  Sinne  Felsen  vielmals  unterteilt,  Ge- 
büsche mit  unzähligen  Lichtern  belebt.  Federdünn,  in 
der  Mitte  gegabelt,  die  Stämme  mit  dünnem  lichten  Laub. 
Dann  das  Geschiebe  der  Dächer  und  Häuser,  die  Zacken 
der  hellen  Berge.  Kein  Wunder,  daß  unter  solcher 
Kleingesinnung  die  Räumlichkeit  der  Landschaft  leidet, 
selbst  wenn  diese  dünnen  Stämme  den  Horizont  über- 
schneiden  oder   die  hübsche   Staffage  hineingestellt    wird. 

Im    Kolorit    der    Innentafeln    eine    Verdumpfung    der    fremden 

Anregungen,  bei  fast  putzig  lichter  Gesamthaltung. 

Das  Braun  von  Katharinens  Brokat  bringt  es  zu  keiner 
Brillanz,  auch  wenn  es  der  alte  König  der  Epiphanie  trägt  ^, 


1  Solche  Einzelheiten  nicht  minder  wie  die  durchgehende  Einheit- 
lichkeit der  Gesamtempfindung'  sprechen  gegen  die  mir  von  einem  ge- 
schätzten Kenner  geäußerten  Zweifel  an  der  gemeinsamen  Entstehung  der 
Innen-  und  Außenseiten.     Noch  oft  genug  werden  wir  es  bei  dem  Meister 
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die  Flammen  und  die  Männer  führen  vor  hellgrauer  Archi- 
tektur nur   zu   arger  Buntheit,    wie   das    braune  Inkarnat 
der  Philosophen  gegen  das  rosige,  schattenfreie  Katharinas 
streitet  und  reines  Gold  alles  übertönt.     Freundlicher  bietet 
die  Epiphanie  Hellgrün  mit  Violett,   Mattrot   mit  Hellgrau, 
Zinnober  mit  Blau.     Und  das  doppelte  Weiß  der  Schimmel 
beherrscht    das    Georgbild,    mit    rosa    Schatten    an    der 
Schnauze  und  den  Hufen,  Rot    am  Zaumzeug   und  Lanze 
—  Weiß    auf    Rot    sind    die    Farben    der    Löffelholz    — , 
wogegen  das  fast   schwarze  Blau    der   Waffen    mit   ihren 
weißen  Lichtern   und    etwas  Gold    ganz   prächtig    hervor- 
glänzt.    Und    nach    dem  Braun    und    Grau    des    Vorder- 
grundes bietet  die  helle  zarte  Landschaft  einen  fröhlichen 
Abschluß. 
Auf  den  Außenflügeln  löst  sich  der  schärfere  Geist  der  inneren 
Tafeln.     Die  Uebertreibung    der   Heiligenlegenden  ins    kleinlich 
Spitze  erweist  sich  als    der  Notbehelf    eines    munteren  Kopfes, 
den  Ernst  von  Disputationen  und  Martyrien  zu  umgehen.    Und 
trotzdem  ist  die  Verhärtung  der  Charakteristik,   die    hier    noch 
einen  naiv  dummlichen  Einschlag   behält,    aus    der  Nürnberger 
Kunst  der  Folgezeit  nicht  mehr  gewichen,  so  schnell  auch   der 
zierliche  Geist  dieser  Geschichten  sich  verflüchtigt  hat. 

Kein  Zweifel:  hier  steht  ein  Künstler  vor  der  Höhe  des 
Schaffens.  Ueberall  Befangenheiten  —  die  Bahn  liegt  noch  vor 
ihm.  Er  kennt  Pleydenwurff;  ja,  wenn  man  die  Figuren  der 
Darbringung  vom  Breslauer  Altar  mit  diesen  vergleicht,  so  wird 
sofort  dieselbe  künstlerische  Individualität  deutlich. 

In  Schwächen  der  Durchbildung  wie  dem  Zusammen- 
kleben der  Finger  der  Hände  (Joseph  dort,  mittlerer  König 
hier  usw.),  im  Beginn  einer  selbständigen  Plastizität  des 
Gewandes  (Maria  dort  und  hier  auf  der  Epiphanie),  die 
nicht  wie  bei  den  Frauen  der  Kreuzabnahme  unter  dem 
Mantel  die  Biegung  des  Ellenbogens  deuthch  macht,  vielmehr 


finden,  daß  er,  wie  oben  auszuführen  versucht  wurde,  Innen-  und  Außen- 
flügel räumlich  anders  ausgestaltete.  Und  es  muß  nachgerade  stutzig 
machen,  wenn  nun  bald  bei  jedem  größeren  Altarwerke  des  späteren 
15,  Jahrhunderts  unter  dem  Zwange  solcher  und  ähnlicher  Diskrepanzea 
eine  Scheidung  der  Arbeit  gesucht  wird. 
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alles  Faltenwerk   nur  als   eine   Art  Flächenbelebung    auf 
den  noch    konservierten    StofTmassen   sich   abspielen  läßt. 

Den    Löffelholzschen  Altar    schuf  dieser    Künstler    kaum    mehr 

in   der   Pleydenwurff-Werkstatt,    in    der   er   vorher   tätig    war. 

Der  nachdrückliche  Ernst   des    Hans   Pleydenwurff  hätte   diese 

schwachmütigen  Arbeiten  schwerlich  an  so  hervorragender  Stelle 

als  Leistungen  seiner  Kunst  ausgehen  lassen. 

In  anmutiger  Befangenheit  bietet  sich  die  Art  des  Löffel- 
holzschen Altars  in  der  kleinen  Vermählung  der  hl. 
Katharina,  die  ehemals  vielleicht  zu  dem  Altar  selbst 
gehörte  und  heute  in  der  fünften  Kapelle  des  nördlichen  Seiten- 
schiffes der  Lorenzkirche  einen  recht  dunklen  Platz  ge- 
funden hat  ^ 

Wie  lange  die  Tafel  sich  hier  befindet,  ist  nicht  fest- 
zustellen. Pfarrer  Hilpert  nennt  sie  nicht  unter  den 
Bildern,  die  um  1819  aus  der  Lorenzkirche  auf  die 
Burg  kamen  und  wohl  alles  darstellten,  was  nicht  niet- 
und  nagelfest  auf  Altären  stand  (p.  21  f.  seiner  Beschrei- 
bung). So  ist  vielleicht  unser  Gemälde  erst  später  von 
anderer  Stelle  hierher  verschlagen  worden.  Da  ergeben 
denn  die  Maße  (93,5  :  72  cm)  eine  genaue  Ueberein- 
stimmung  mit  den  Flügeln  des  Löffelholzschen  Altars. 
Aber  obwohl  eine  Katharinengeschichte,  ist  das  Thema 
nur  schwer  in  die  allerdings  deutlich  lückenhafte  Folge 
der  dortigen  Bilder  einzufügen,  stimmt  der  Goldgrund 
schlecht  zu  dem  einzig  möglichen  Platze  als  äußerer 
Flügel.  Sollte  der  eine  feste  Außenflügel  vorliegen  ?  Säge- 
spuren der  heute  unbemalten  Rückseite  ließen  sich  nicht 
entdecken.  Wichtiger  aber  als  der  hypothetische  äußere 
Zusammenhang  mit  dem  Sebalder  Altar  ist  der  zwingende 
stihstische.  Erhaltung  besser  als  dort,  doch  von  Ueber- 
malungen  keinesorts  frei :  der  Goldgrund  springt  an  einigen 
Stellen  aus. 

Das   Bild    kennzeichnet    sich    in    der    Komposition    als    Werk 

eines  schüchternen  Anfängers.     Fast  regungslos  stehen  die  drei 


1  Von  Thode   als  Werk  des   Meisters    des   Löffelholzaltars    erkannt, 
erwähnt  aach  von  Gebhardt. 
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Vertikalen  der  Maria,  Katharina  links,  Barbara  rechts  neben- 
einander.  Befangen  und  sanft  geschieht  die  Bewegung:  Hin- 
strecken des  Armes  bei  dem  Mädchen,  Umblicken  beim  Kinde. 
Aber  das  spreizige  Greifen  verrät  den  modernen  Geschmack. 
Und  so  auch  die  zierhche  Formgebung  mit  der  wenigen,  fast 
schattenfreien  Modellierung. 

Kräftigere  Vertiefung  haben  allein  die  Draperien;  aber 
der  gleiche  hochgenommene  Mantelzipfel  bei  allen  Dreien, 
die  Wiederholung  des  gleichen  Dreieckmotives  bei  Maria 
zweimal  übereinander,  die  hohen,  weich  modeUierten  Spitz- 
falten verraten  die  gleiche  Schüchternheit,  die  aus  dem 
noch  unentwickelten  Bau  dieser  Menschen  spricht.  Das 
zierliche  Kolorit  aber  bringt  bereits  die  Zusammenstellungen, 
die  auch  weiterhin  für  die  Entwicklung  des  Künstlers 
Geltung  behalten.  Die  Einbeziehung  des  Goldes  am  Aermel 
Katharinens  in  den  dünnen  Zusammenklang  von  hellem 
Karmin  und  bräunlichem,  eigentümlich  oUvenem  Grün 
ebenso  wie  das  Zinnober  über  Dunkelgrün  bei  Barbara, 
das  grünliche  Blau  Mariens  über  Dunkelblau,  das  matt- 
braune, nicht  helle  Haar  mit  den  gelblichen  Lichtern  auf 
den  kleinen  Wellen,  der  etwas  tonig-grauliche  Boden  — 
all  das  ist  in  den  künftigen  Arbeiten  wiederzufindend 


DER    DREIKÖNIGALTAR    DER    LORENZKIRCHE. 

Im  Sinne  des  Löffelholzschen  Altars  bedeutet  einen  Fort- 
schritt das  Altarwerk,  das  auseinandergenommen  jetzt  im  Chor 
der  Lorenzkirche  hängt. 


1  Noch  einmal  begegnet  der  Geist  der  äußeren  Löffelholztafeln  in 
einem  Fliigelbilde  des  Bayerischen  Nationalmuseuras,  das  auf  der  einen 
Seite  eine  Szene  der  Auffindung  des  hl.  Kreuzes,  auf  der  anderen  einen 
schwebenden  Engel  mit  dem  Kreuze  darstellt  (stark  erneuert,  besonders 
der  Engel).  Während  die  Modellierung  noch  so  schattenlos  ist  wie  ums 
Jahr  1460,  schwingt  das  Engelgewand  bereits  in  höchst  barocken  Kurven, 
weist  die  Formensprache  auf  einen  fränkischen  Handwerker.  So  hat  wohl 
ein  späterer,  zurückgebliebener  Künstler  hier  gearbeitet.  Der  Katalog 
(Nr.  342/4.3)  datiert  um  1470—80  und  bezeichnet  die  Bilder  mit  Recht 
nicht  als  nürnbergisch,  sondern  als  fränkisch. 
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Abb.  s.  Taf. ;  die  ganzen  Flügel  bei  Kehrer,  Die  hl.  drei 
Könige,  Leipzig  1909.  Der  Altar  stammt  aus  der  Prediger- 
kirche. Dort  beschreibt  ihn  1733  das  «Nürnbergische  Zion» 
p.  1  Hi :  «Wenn  man  vom  Chor  in  die  Kirche  gehet,  so  sind 
zur  rechten  Hand  nebeneinander  drei  Altärlein  zu  sehen,  auf 
den  ersten  ist  in  der  mitten  gemahlet,  wie  die  Weisen 
aus  Morgenland  Jesum  anbeten  und  beschenken,  auf  bei- 
den Flügeln  ist  gemahlet  in  vier  Feldern  abgeteilet :  der 
englische  Gruß,  die  Geburt  Christi,  die  Flucht  Christi  und 
der  Kindermord  zu  Bethlehem».  Die  Notiz  wiederholt  Murr 
(S.  54).  Eine  Zeitlang  war  der  Altar  auf  der  Burg,  wohin 
er  nach  Waagen^  aus  der  Katharinenkirche,  nach  Kettberg' 
aus  der  Wallersteinsammlung  gelangt  sein  soll. 

Das  Mittelbild  (163  :  114  cm)  ist  vollkommen  erhalten. 
Dagegen  sind  an  den  Flügeln  (160  :  51  cm)  größere  Fehl- 
stellen ausgefüllt.  So  ist  fast  ganz  neu  der  Engelbrokat, 
wiederhergestellt  die  schlechte  Marienhand  im  Buch,  einiges 
verschmiert  im  Kopfe  der  Geburtmaria,  eingesunken  der 
Schattenteil  des  Mantels  auf  der  Flucht.  Die  Flügeltafeln 
sind  sehr  dünn,  Spuren  von  Malerei  auf  der  Rückseite 
nicht  kenntlich.     Vielleicht  sind  die  Bilder  abgesägt. 

Die  Komposition  breitet  den  mannigfaltigen  Schatz  der  Mo- 
tive nicht  mehr  in  einer  einzigen,  flächig  aufgereihten  Gruppe 
aus  wie  die  älteren  Epiphanien  dieses  Stils.  Ein  großer  Raum 
muß  einem  ganzen  Schauspiel  Platz  bieten.  Am  rechten  Rande 
des  Mittelbildes  ein  gewaltsames  Umbrechen  der  linienmäßig 
geregelten  Figurenabfolge  mit  mehreren  Diagonalen  durch  die 
gesamte  Landschaft.  Alle  diese  Kreuzungen  aber  zusammen- 
gefaßt durch  die  drei  überragenden  Fahnenstangen  in  der  Bild- 
mitte und  seitlich  begrenzt  von  zwei  perspektivisch  verscho- 
benen Randfelsen.  Es  ist  der  erste  Versuch  der  fränkischen 
Kunst,  in  die  kompositioneile  Gliederung,  die  bis  jetzt  auf  rein 
flächenhaft  entwickelte  Themen  beschränkt  blieb,  den  Gesamt- 
raum der  Landschaft  einzubeziehen.  Aber  gerade  zwischen  den 
in  flächenhafter  Abwechselung  gruppierten  Vorderfiguren  und 
der  weiten  Erschließung  der  Landschaft  mit  Hilfe   der   Staffage 


1  Kunst  und  Kunstwerke  in  Deutschland  I,  1848,  p.  159. 

2  Nürnbergs  Kunstleben  18-54,  p.  47. 
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besteht  eine  Diskrepanz.  Ein  Fortschritt  mußte  auch  wieder 
an  die  Tradition  etwa  des  Meisters  von  1429  anknüpfen,  mit 
seinem  Versuch,  die  Haupthandlung  selbst  räumlich  zu  ver- 
tiefen. In  gleichem  Sinne  wird  im  Kleinen  der  Flügelbilder 
die  Landschaft  geweitet,  überall  mit  Ueberschneidungen  der 
Figuren  durch  den  Rahmen  dem  Bilde  Freiheit  im  Raum  zu 
geben  versucht. 

Daneben  aber  das  stärkste  symmetrische  Abwägen,  Unien- 
mäßige  Zusammenfassen  von  Gruppen,  diese  Kennzeichen  flächen- 
mäßiger Bildteilung,  wenigstens  in  der  vordersten  Reihe  der 
Epiphanie,  und  eine  strenge  Zentralkomposition  selbst  dort,  wo 
das  wie  beim  Kindermord  dem  bewegten  Thema  so  wenig  ent- 
sprach. Dann  wieder  sind  die  Flügel  im  ganzen  komponiert: 
die  beiden  unteren  Bilder  wie  ein  unteres  Geschoß,  und  erst 
oben  wird  alles  leichter,  freier. 

Mit  der  fast  pedantischen  kompositioneilen  Ausrichtung 
verbindet  sich  seltsam  die  neue  Beweglichkeit  der  Figuren.  Ein 
strenger  Kopf  hat  alle  diese  kleinen  manuellen  Beschäftigungen, 
die  an  die  Stelle  der  alten  Ausdruckbewegungon  getreten 
sind,  wenigstens  in  der  vorderen  Figurenreihe  dazu  benutzt, 
das  Auf  und  Ab  der  Stellungen  zu  begründen. 

Die    zierliche    Regsamkeit    der   Glieder    ist    nicht    die    der 

Nürnberger.     Ueberall  niederländische  Motive  ' . 

Den  sauberen  Gartenhof  hinter  dem  Kindermorde  kennen 
wir  von  Bouts'  Passahmahl  und  oftmals  von  Rogier  —  ein 
rotes  Männlein  blickt  aus  dem  blumengeschmückten  Fenster: 
ein  Motiv,  das  noch  auf  der  Hallerschen  Kreuztragung 
und     Peringdorfferschen    Geißelung    Veits     wiederkehrt  ^ 


1  Schon  Waag'en  bemerkte,  daß  dieser  Meister  genau  mit  den  hollän- 
dischen Malern  aus  der  zweiten  Hälfte  des  Ir,.  .Jahrhunderts  zusammen- 
hängt und  ebendort  seine  Schule  gemacht  haben  mag. 

^  Der  Künstler  war  hier  ein  getreuer  Schilderer  des  Nürnberg  seiner 
Zeit.  Celtis  rühmt  in  seiner  «Norimberga>  14y.j  von  der  Stadt,  <vor  den 
Fenstern  verbreiten  —  ein  Bild  steten  Lenzes  —  die  mannigfachsten 
Blumen  und  ausländischen  Pflanzen  ihren  süßen  Duft,  den  auch  nur 
der  leiseste  Luftzug  in  das  Schlafgemach  und  die  inneren  Räume  des 
Hauses  trage  >. 
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In  den  spreizig  nach  außen  gebogenen  Beinen  des 
jüngsten  Königs  tritt  ein  Bewegungsmotiv  auf,  das  auch 
bei  dem  Diener  des  Melchisedek-Bildes  vom  Löwener 
Peterskirchen-Altar  des  Bouts  (1464 — 67)  vorkommt,  also 
wohl  auf  eine  gemeinsame  Quelle  bei  Regier  zurückgeht  ^ 
In  dem  Diener  am  rechten  Rande  des  Mittelbildes,  der  nur 
mit  trübe  gewordenen  grauen  Schalten  schon  recht  ver- 
säuerlicht  ward,  ist  wörtlich  eine  Figur  vom  Modernsten 
übernommen,  was  man  damals  in  den  Niederlanden  sehen 
konnte,  vom  Bladelin-Altar  in  Middelburg,  einer  Arbeit 
im  letzten  Stil  Rogiers,  um  1460:  der  an  gleicher  Stelle 
vorkommende  Hofmann  vom  Sibyllenflügel  ^  —  hier  nur 
mit  einem  Hut  vor  der  Brust  statt  der  Schriftrolle  bei 
Rogier,  deren  Kenntnis  ihrerseits  durch  die  Wiederholung 
der  gleichen  Gestalt  auf  Herlins  Darstellung  im  Tempel 
(am  Hochaltar  der  Nördlinger  Georgskirche)  und  auf  späte- 
ren Werken  der  Wolgemut-Werkstatt  (voran  1479  am 
linken  Rande  des  Zwickauer  Sippenbildes  im  Gegensinne, 
in  der  originalen  Ansicht  aber  wiederum  auf  der  Gregor- 
messe der  Lorenzkirche)  gesichert  ist^.  Der  sich  um- 
blickende Orientale  links  über  der  Hütte  im  Mittelgrund 
läßt  an  Gestalten  wie  die  Kniefigur  vorn  links  auf  der 
Marienvermählung  des  Flemallers  (Prado)  denken.  Selbst 
beiläufige  Motive  wie  der  Leuchter  auf  der  Verkündigung 
haben  nur  in  den  Niederlanden,  auf  der  des  Merodealtars 
des  Flemallers,  ihre  Parallele. 

Welchen  Eindruck  weithin  dieser  neue  Reichtum  hier 
machte,  bezeugen  die  Entlehnungen  bis  hinein  ins  Oester- 
reichische,  wo  noch  zu  Beginn  des  neuen  Jahrhunderts  die 
Komposition  wieder  aufgenommen,  der  knieende  Mohrendiener 
wörtHch  kopiert  wird,  nur  ausgestattet  mit  einem  Krumm- 
säbel, den  man  ja  hier  seit  Suleiman  genugsam  kannte'*. 


1  Verwandt  ist  der  Königspage  des  Dreikönigbildes  vom  Columba- 
altar. 

2  Abb.  bei  Heidrich,  Altniederl.  Malerei,  Jena  1910,  Nr.  42. 

3  Die  Figur  Rogiers  hat  vielleicht  auch  Schüchlin  zu  dem  stoßenden 
Schergen  der  Tiefenbronner  Handwaschung  Pilati  angeregt. 

'^  Die  Tafel,  in  Klosterneuburg,  ist  in  dem  Atlas  von  Drexler  und 
List  auf  Taf.  16  veröffentlicht.  List  fühlt  sich  hier,  gewiß  auf  einen  Hin- 
weis DörnhöfTers,  <teilweise  an  den  Stil  des  Hans  Pleydenwurff  erinnert». 
Während  im  übrigen  der  älteste  König  noch  an  das  Nürnberger  Vorbild 
denken  läßt,  ist  dann  beim  mittleren,  dem  Hut  vorn,  der  Architektur 
Schongauer  (B.  6)  kopiert.     Beiläufig   sei   auf  eine   vielleicht  mit  diesem 
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Nicht  auszuschließen  ist  die  Vermutung  allerdings,  daß  die 
Entlehnung  keine  direkte,  daß  vielmehr  auch  der  Franke 
wie  in  der  Eckfigur  so  noch  in  dem  Mohren  davor  bei 
den  Flandrern  eine  Anleihe  machte.  Leicht  v^^ird  man 
finden,  daß  seine  Aktion  gegenüber  der  ganzen  Unken 
Gruppe  eine  fast  ortfremde  Schärfe  und  Faßlichkeit  voraus 
hat  Daß  die  Figur  in  unserem  aUniederländischen  Bilder- 
besitze sich  nicht  mehr  findet,  ist  kein  Beweis  gegen  diese 
Annahme.     Allzuviel  ging  verloren. 

Die  ganze  neue  Elastizität  der  Bewegung  steckt  in  dem  mit  einer 
Art  eleganter  Nachlässigkeit  seines  Amtes  waltenden  linken  Scher- 
gen des  Kindermordes.  Wie  er  nirgendwo  anders  seine  Ahnen  hat 
als  bei  Rogier  und  Bouts,  so  liegen  ja  für  die  gesamte  Bereiche- 
rung der  Erzählung  dort  die  Antecedentien.  Aber  schon  stärker 
als  beim  Löffelholzaltar  meldet  sich  der  eigene  Sinn.  Frauen 
und  Ritter  sind  Thema.  Wie  die  Drachentötung  nach  der 
Seite  der  turniermäßigen  Parade  bereichert  wurde,  ist  zur 
Epiphanie  memhngisch  das  ganze  Arsenal  einer  orientalisch 
ausstaffierten  Kavallerie  aufgetan. 

Dies  Ausbrechen  spielerischer  Bildfreude  steht  in  aulTälligem 
Gegensatz  zu  der  Verschärfung  der  künstlerischen  Handschrift. 
Charakteristische  Formprägungen  stellen  sich  ein  :  über- 
lange Finger,  scharf  hervortretende  Unterhder,  nach 
hinten  etwas  abfallende  Oberlippen  statt  der  nach  vorn 
vorspringenden  Pleydenwurffs,  in  gleichmäßigem  Schwünge 
gerundete  Unterlippen.  Und  das  Licht  verschärft  weiter, 
indem  es  kleine  Schatten  etwa  unter  das  Auge,  das  Kinn 
wirft.  Her  Vergleich  mit  dem  Marienkopfe  der  Breslauer 
Darbringung  zeigt  überall  die  zunehmende  Präzisierung 
der  Form.  Wohin  sie  führt,  beweisen  die  Charaktere 
der  Männer  mit  ihrer  leicht  philiströsen  Behaglichkeit  : 
der  Vollbartkopf  des  Pilatus  auf  dem  Kindermord,  von 
Bouts  versteifend  abgeleitet  —  man  sehe  den  Aeltesten 
des  Passahmahls  —  nimmt  einen  charakteristischen  Typ 
der  späteren  Wolgemut-Werkstatt  ohne  deren  Uebertrei- 
bungen  vorweg,  der  auf  einem  datierten  Werke  zuerst  als 


Bild  zusammenhäng-ende  Beziehung  Nürnberger  Malerei  zu  Oesterreich 
hingewiesen.  1540  starb  in  Krems  der  aus  Nürnberg  stammende  Maler 
Michel^ Wolgemut.  vielleicht  ein  Sohn  des  Aelteren  (vgl.  Bosch,  Mitt.  d. 
Germ.  Mus.  18S7  p.  24). 
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hl.  Jakobus  außen  am  Hofer  Altar,  dann  1479  in  immer 
weiter  verschärfender  Umprägung  links  neben  der  hl.  Anna 
des  Zwickauer  Sippenflügels  vorkommt,  wie  sich  denn 
auch  Schüchlin  für  den  Pilatus  der  Tiefenbronner  iland- 
waschung  in  Form  und  Bewegung  an  ihn  angeschlossen 
hat.  Und  so  der  Joseph  des  Mittelbildes,  dessen  säuer- 
lich verhärmte  Züge  Schüchlin  seinem  ältesten  König  der 
Tiefenbronner  Epiphanie  geliehen  hat'. 

Das  Eigenwesen  regt  sich  gleicherweise  im  Draperiewerk. 
Jedes  Motiv  gewinnt  da  selbständige  Bedeutung,  und  im  Zu- 
sammenfügen bricht  jener  Geschmack  am  zügigen  Verbinden 
hervor,  die  verschleifenden  Führungen  gotischer  Provenienz. 

Motivisch  mit  der  auf  der  Löffelholzischen  Epiphanie 
fast  gleichlautend,  spitzt  die  Gewandzeichnung  der  Maria 
des  Mittelbildes  alle  Form  ins  Grätige  zu.  Die  Stelle, 
wo  das  Hüftgelenk  sitzt,  wird  durch  ein  Faltengewoge  zu- 
gedeckt, und  wenn  das  Knie  durch  ein  Aussetzen  der 
Falten  markiert  wird,  so  bilden  diese  doch  abwärts  hängend 
in  hohen,  tief  umschatteten  Zügen  so  selbständige  Gebilde, 
daß  eine  Formbezeichnung  nirgends  zustande  kommt. 
Weit  entfernt,  an  den  Fußpunkten  der  Figur  wenigstens 
für  Augenblicke  zur  Ruhe  zu  kommen,  schleifen  sie  hier 
erst  recht  die  Bewegung  in  seitlichem  Abschwingen  aus. 
Wenn  bei  der  Maria  der  Flucht  im  Münchener  National- 
museum vom  Knie  der  Reitenden  abwärts  die  Lage  des 
Beins  durch  kein  eingeführtes  Motiv  verdeckt  wird,  so 
fügt  eben  hier  der  Künstler  jene  irreführenden  Ver- 
schleifungen  hinzu,  in  deren  zügiger  Führung  das  schon 
erstorben  geglaubt  egotische  Bewegungsgefühl  noch  einmal 
durchbricht.  Mit  welchem  Sinne  das  hier  noch  geschieht, 
mag  das  kleinlich  spitzige  Vorstoßen  des  Engelmantels  in 
der  Verkündigung  bezeugen. 

Alle    diese    Tendenzen    kehren    in     der    farbigen    Haltung   des 

Altars  wieder.     Die    vielen  kleinen  Farbflecke   bis  weit   hinein 


'  Doch  hat  der  Ulmer  stets  diese  scharfen  Scheiteleinschnitte  im 
Frauenhaar  vermieden  und  ein  rundes  Band  glatt  über  die  Stirn  gelegt. 
Die  Beziehungen  sind  wohl  durch  Vermittlung  von  Schüchlins  Nürnberger 
Schwager  ßebmann  erfolgt,  in  dem  Reber  überhaupt  den  Meister  des 
gleich  zu  besprechenden  Hofer  Altars  erkennen  wollte,  veranlaßt  durch 
die  Beziehungen  auch  dieses  Werkes  zu  dem  Tiefenbronner  Hochaltar 
des  Ulmers. 
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in  die  Tiefe  machen  das  Bild  zierlich  bewegten  Lebens  erst 
vollständig.  Was  ist  das  für  eine  muntere  Art,  noch  im  Grunde 
den  Figuren  eigentümlich  tupfige  Lichter  aufzusetzen.  Deutlich 
daneben  aber  und  für  die  Zukunft  bedeutungsvoller  steht  der 
Wunsch  nach  einer  Bindung  der  Komposition,  der  Landschaft 
eben  durch  die  Farbe. 

Im  Mittelbilde  wiederholen  Joseph,  der  jüngste  König 
und  der  nach  Bogier  kopierte  Begleiter  dreimal  in  gleicher 
Höhe  dasselbe  Karmin.  Und  das  Braun  des  knieenden 
Königs  in  seiner  eigentümlichen  glanzlosen  Dumpfheit 
schlägt  den  Ton  an,  der  mit  leicht  olivenem  Einschlag 
dann  den  ganzen  Mittelgrund  zusammenfaßt.  Zarte,  wie 
von  Feuchtigkeit  dunstige  Luft  läßt  bald  die  Formen  des 
freundlichen  Frühjahrbildes  verschwimmen.  Ein  zarter 
Sinn  für  Beleuchtung  kündigt  sich  an  :  am  Morgenhimmel 
steht  hinter  den  Felsen  bräunlich  und  hlafarben  leichtes 
Gewölk. 

Farbige  Abwechslung  scheint  des  Künstlers  Sache 
nicht.  Das  Braun  kehrt  schon  auf  der  Verkündigung  im 
Brokat  Gabriels  und  Vorhang  wieder,  die  Staffage  wieder- 
holt immer  das  gleiche  Blau,  Bot,  Gelb ;  der  mittlere 
König  trägt  den  goldgemusterten  grünen  Samt  der  hl.  Ka- 
tharina vom  Löffelholzaltar.  Und  die  Zusammenstellungen 
der  Katharinenvermählung  finden  wir  wieder:  das  stets 
grünliche  Blau,  das  Karmin  neben  Hellgrün  in  Buch  und 
Kissen  auf  der  Verkündigung,  die  vorn  tonig  eingebetteten 
Pflanzen,  die  Neigung  zu  leicht  grünlich  schimmerndem 
Haar.  Charakteristisch  etwa  noch  beim  Mohren  das  matte 
Gelb  neben  Blau  und  etwas  Bosa,  eine  boutsische  Zu- 
sammenstellung, die  sich  ebenso  bei  den  Engeln  der  Ge- 
burt findet  —  dann  das  helle  Grün  und  etwas  kahle  Blau 
bei  den  Schergen  des  Kindermordes  (wo  der  Mangel  kom- 
positioneller  Bewegung  durch  farbige  zu  ersetzen  versucht 
wird),  zusammengefaßt  aber  durch  das  schwere,  unaufge- 
lichtete  Blau  und  Bot  des  Pitatus.  Eigentümlich  matt  auch 
das  Inkarnat.  Selten  findet  sich  die  Eintragung  breit 
aufgesetzter  heller  Glanzlichter,  wie  sie  Pleydenwurff  auf 
der  Breslauer  Kreuzigung  mit  besonderer  Virtuosität  übt : 
so  auf  dem  Marienkopf  und  beim  jüngsten  König  der 
Mitteltafel.  Gewiß  stammt  ebendaher  diese  breite  flüssige 
Malweise    mit  ihren  fast  fettigen  Verschmelzungen,  deren 
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Weichheit  kein  anderer  Nürnberger  erreichte'.     Geringer 
sind  die  Beziehungen  zur  Schönbornschen  Gruppe^. 

Das  ist  sicher:  der  diesen  Altar  malte,  dessen  Temperament 
für  die  Formung  der  Typen,  Draperien,  Landschaft  verbind- 
lich war,  ist  der  Maler  des  Löffelholzaltars  von  1462.  Etwas 
später  mag  diese  reifere  Arbeit  entstanden  sein '.  Doch  weit 
von  jenem  Datum  abzurücken  ist  nicht  möglich.  Denn  1465 
ist  der  noch  etwas  anspruchslose,  manchmal  fast  naiv  beschränkt 
wirkende  Stil  dieser  Tafeln  schon  zu  neuer  Festigung  durch- 
gedrungen *. 


1  Deshalb  wohl  haben  gegenüber  Weisbach,  der  hier  den  Meister 
des  Löffelholzaltars  erkannte,  und  Gebhardt,  der  die  völlig  unverständliche 
Parallele  mit  Gentile  zog  —  man  lege  doch  nur,  wenn  man  von  Gebhardts 
Teilansichten  noch  keines  besseren  belehrt  wird,  die  ganzen  Bilder 
nebeneinander  — ,  Thode  und  Dörnhöffer  hier  Pleydenwurff  selbst  sehen 
wollen. 

2  Auf  den  Flügeln  die  einfachen  flächigen  Buschreihen  der  Schön- 
bornschen Kreuzigung,  die  ungebrochenen  oberen  Fingerglieder,  die  grauen 
Aerrael  des  mittleren  Königs  mit  den  gleichen  Linienlichtern  wie  auf  dem 
Flügel  im  Germanischen  Museum. 

3  Waagen  notiert  vom  gleichen  Künstler  ein  Bildchen  im  Berliner 
Museum  (Abt.  II,  Nr.  31),  Rettberg  1854  in  der  Abelschen  Sammlung  zu 
Stuttgart  eine  Flucht  nach  Aegypten,  Grablegung  und  Krönung  Mariens. 
Der  Verbleib  dieser  Tafeln  ist  mir  nicht  bekannt. 

•*  Aus  der  Löffelholzschen  Gruppe  auszuscheiden  haben  die  Tafeln 
der  Katharinenlegende  in  der  Lorenzkirclie.  Thode  und  ihm  folgend  Geb- 
hardt haben  die  Bilder  etwa  30  Jahre  zu  früh  datiert.  Sie  werden  später 
unter  den  Werken  um  1490^1500  besprochen  werden. 

Einige  in  die  gleichen  60  er  Jahre  datierte  Bilder  seien  angeschlossen. 
Das  Votivbild  für  Pfarrer  Paur  in  Pechtal,  gestorben  1456,  jetzt  im 
Bayrischen  Nationalmuseuni  Nr.  334  («fränkisch  um  1460»),  ist  eine  stark 
erneuerte,  handwerklich  provinzielle  Arbeit,  traditionell  gebunden  (das 
Kind  dem  des  Heilsbronner  Schutzmantelbildes  verwandt),  auf  der  Stufe 
des  frühen  Pleydenwurff,  aber  ohne  niederländische  Anregungen 

Die  beiden  Passiontafeln  des  gleichen  Museums  (Nr.  336(37,  oiürn- 
bergisch  um  1460»)  sind  rohe  Hand  werkerarbeiten  um  1480—90,  mit 
komplizierter  Eaumbildung,  vollen,  kontrastreichen  Farben,  gedämpfter 
Charakteristik  des  Christus. 

Die  Heiligentafel  des  Nationalmuseums  (Nr.  338,  «fränkisch  um 
1460—70»;  erscheint  mir  ganz  fremdartig,  vielleicht  schwäbisch. 
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DER   HOFER   ALTAR. 

Das  Resultat  der  Jugendentwicklung  dieses  Künstlers  ist 
niedergelegt  in  dem  Altar,  dessen  vier  Flügel  1810  aus  der 
Trinitatiskirche  in  Hof  entfernt  wurden  und  jetzt  in  der  Münchener 
Pinakothek  sich  befinden. 

Je  1,77  :  1,12  m.  Schon  das  Vorkommen  des  hl. 
Michael  weist  darauf,  daß  der  statthche  Altar  nicht  ur- 
sprünglich für  die  kleine  Klosterkirche  entstanden  ist, 
sondern  für  die  Hauptpfarrkirche  der  Stadt.  Hier  erwähnt 
ihn  1592  Enoch  Widmann',  beschreibt  ihn  1689  genau 
J.  C.  Layriz-:  «Quatuor  id  alis  instructum  .  .  Ut  autem 
honori  D.  Michaelis,  Archangelis,  Petri  itidem  et  Pauli 
Apostolorum,  nee  non  Nicolai  Episcopi  et  Imperatoris 
Henrici,  vulgo  Sancti  cognominati,  fuerat  statutum,  sie 
horum  patronorum  faciem  interior  illius  media  exhibet 
area  ^  .  .  Dextrae  alae  interiori  conceptionis  Christi  An- 
nunciationem,  Virgini  Mariae  factam,  appinxit  ApelUs 
penicillus  .  .  Sinistra  Ala  Nativitatem  Christi  florentis- 
simis  coloribus  exhibet  .  .  Clausis  bis  alis  .  .  dorsum 
utraque,  nee  non  alas  binas  exteriores,  primariis  tribus 
Passionis  Dominicae  Actibus,  Luctä  nempe  ad  Olivetum, 
crucifixione  ipsa.  sublatione  a  cruce  et  illatione  in  sepul- 
chrum,  ac  denique  crucifixi  resurrectione,  videris  in- 
ducta^.  (Folgt  Auseinandersetzung  über  die  trilingue  In- 
schrift des  Kreuzes.)  Extremitati  exterioris  sinistrae  alae 
annus  est  adscriptus,  quo  ara  haec  posita  verbis  :  Nach 
Christi  Geburt  im  MCCCCLXV.  Jare  ist  dieses  Werk  ge- 
setzet worden.»  So  ergibt  sich  folgende  Rekonstruktion 
des  Altars :      (siehe  folgende  Seite). 


1  «Einfelti^  vnnd  schlechtes  Chronicoii»  etc.,  handschriftlich,  mir  nur 
durch  Verweisungen  von  Dietsch  Die  christlichen  Weihestätten  in  und  bei 
der  Stadt  Hof,  Hof  1856)  und  Layriz  bekannt. 

2  «Altaria  ad  D.  Michaelem  Vetus  et  Novum  publice  luci  exponit  etc. 
M.  J.  C.  Layriz,  Gymu.  Patr.  ßect.  Cur.  Regn.  1689>  p.  162  ff. 

3  Später  kam  noch  ein  hl.  Lorenz  hinzu  (Layriz).  Hoffentlich  hilft 
die  Erneuerung  der  alten  Beschreibung  dazu,  daß  die  Schreinfiguren  re- 
kognosziert werden. 

■»  Danach  sind  die  Angaben  über  Vorder-  und  Rückseiten  bei  Voll, 
Führer  durch  die  Alte  Pinakothek,  richtigzustellen. 

A.  5 
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Der  Zustand  der  Tafeln  ist  heute  nicht  der  beste.  Die 
jetzt  als  Rückseiten  gehängten  Bilder  liegen  unter  dicker 
Schmutzschicht,  die  Farben  sind  eingeschlagen,  enthalten 
Fehlstellen,  sind  aber  wenigstens  bis  auf  Kleinigkeiten 
wie  am  Auge  der  Verkündigungmaria  von  Uebermalungen 
frei  geblieben.  Diese  wurden  den  Passionen  zuteil.  Da 
sind  die  meisten  Teile  ganz  und  gar  übergangen.  So  auf 
der  Kreuzigung  der  Boden,  die  stahlblauen  Beinlinge 
des  kleinen  Mannes  rechts.  Manches  andere  ist  schmie- 
rig ausgebessert:  der  Sarkophag  der  Auferstehung,  die 
rechte  Hacke  des  linken  Schläfers.  1858  erhielt  Re- 
staurator Günther  Bezahlung  für  Arbeiten  an  der  Kreuz- 
abnahme, die  übrigen  Tafeln  hatte  er  wohl  vorher  wieder- 
hergestellt ^  Doch  fragt  es  sich,  ob  das  die  erste  Er- 
neuerung in  München  war  und  nicht  bereits  eine  solche 
erfolgte,  als  die  Bilder  aus  Hof  kamen.  Oefters  blickt  die 
Vorzeichnung  noch  durch,  so  über  der  linken  Felskuhsse 
der  Kreuzigung.  Mehrfach  unterscheidet  sie  sich  auffällig 
von  dem  heutigen  Endzustand.  So  sollten  an  Mariens 
linker  Hand  (Kreuzigung)  die  letzten  Finger  ursprünglich 
stärker  verkürzt  werden,  ebenso  ist  jetzt  bei  der  Linken 
der  «Magdalena»  der  Umriß  des  Zeigefingers  ausgerundet. 

Dieser  erste  große,  vollständig  in  seinem  Malwerk  ^  erhaltene 
Altar  der  neuen  Epoche  Nürnberger  Malerei  zeigt  im  Großen 
seiner  Gesamtanlage  einen  einheitlichen  Entwurf,  der  in  strenger 
Sorgfalt  alle  Teile  gegeneinander  abwägt,  bis  ins  Einzelne 
durchgeführt.  Neben  der  verlorenen  Plastik  standen  die  beiden 
gemalten  Mariengeschichten  nicht  nur  durch  das  oben  aufge- 
setzte plastische  Rahmenornament  und  den  Goldgrund  mit  ihr 
verbunden,  sondern  in  dem  gleichen,  schreinartig  flächenhaften 
Raumstreifen  mit  wenigen  Figuren,  wenigen  weit  ausgebreiteten 
Farben  entwickelt.  In  der  Folge  der  Passionstafeln  erst  weitet 
sich  dann  der  Raum.  Und  wie  im  kleinen  wohl  darauf  ge- 
achtet ist,  die  Landschaftmotive  der  Flügelbilder  über  die 
Rahmentrennungen    hinwegzuführen,    ja   von   den    beiden   Eck- 


1  Mitteilung  von  Dr.  Heinz  Braune. 

2  Abb.  der  Verkündigung  s.  Taf.,  der  übrigen  Bilder  in  dem  Soldan- 
ßchen  Tafelwerk,  <Die  Gemälde  des  Dürer  und  Wolgemuth»,  bei  Thode, 
Heidrich  etc. 
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flügeln  der  Folge  her  die  Lagerung  der  Apostel  und  der  Krieger 
deutlich  aufeinander  Bezug  nimmt,  so  sind  mit  höchster  Sorg- 
falt die  Gruppen  der  benachbarten  Kreuzigung  und  Kreuzab- 
nahme mit  farbiger  Symmetrie  ausgestattet.  Wenn  in  dieser 
Reihe  die  ganze  Fülle  des  am  niederländischen  Vorbild  ge- 
schulten Kolorits  aufgeboten  wird,  übt  die  letzte  Bilderfolge, 
mit  ihren  statuarischen  HeiHgengestalten  nur  wie  ein  deckender 
Verschluß  des  Inneren,  Zurückhaltung  im  Räumlichen  ebenso 
wie  im  Farbigen,  auch  hier  bei  symmetrischer  Entsprechung. 
Es  sei  daran  erinnert,  daß  dieses  Abwägen  der  Bildgestaltung, 
der  Farbhaltung  nach  dem  Platze  der  Tafel  in  der  vor- 
aufgehenden Nürnberger  Kunst  unbekannt,  in  den  Niederlanden 
seine  Antecedentien  hat. 

Das  Besondere  der  Leistung  wird  gegenüber  Pleydenwurffs 
Breslauer  Altar  deuthch.  In  der  Kreuzabnahme  ein  Zusammen- 
fassen der  Bildelemente,  die  dort  zu  lockerem  Aufbau  gefügt 
waren,  bei  allem  äußeren  Anschluß.  Alles  Leichte  und  Freie 
dort  wird  schwer  und  in  feste  hnienmäßige  Umschheßungen 
genommen.  Dann  ein  versteifendes  Komplizieren  aller  Bewegung, 
eine  zuspitzende  Bereicherung  jedes  Motivs  in  Körper  und 
Gewand. 

Pleydenwurffische  Parallelismen  wie  bei  den  Armen 
Christi  werden  kassiert,  indem  kleine  Ueberschneidungen 
die  Umrisse  unterbrechen  müssen.  Doch  ist  die  Haltung 
selbst  bis  in  die  Lagerung  der  Finger  hinein  identisch. 
Und  seltsam:  nur  1465  erscheint  sie  mechanisch  recht 
gestützt.  In  der  Werkstatt  werden  sich  Entwürfe  zu 
solchen  oftmals  benötigten  Figuren  befunden  haben,  die 
in  irgendwelchem  Verhältnis  zu  niederländischen  Vor- 
bildern standen,  vielleicht  sogar  heimgebrachte  Kopieen 
(aber  nicht  nach  dem  heute  in  Granada  befindlichen  Trip- 
tychon  des  Bouts!  —  und  sie  wurden  hier  beidemal  zu 
Rat  gezogen,  wobei  der  ältere  Künstler  die  Vorlage  in 
freier,  edler  Schönheit  der  Entfaltung  festhielt,  der  jüngere 
in  rationeller  Begründung  der  Ghederfügung  ein  übriges 
tun  zu  müssen  glaubte. 

Das  wird  durch   jenen  wohl  auf  Rogier  persönhch  zu- 
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rückgehenden  Typus  der  Kreuzabnahme  bestätigt,  den 
eine  Wiederholung  in  der  Münchener  Pinakothek  (Nr.  104) 
repräsentiert '.  Er  enthält  das  von  Pleydenwurff  abweichende 
Sinken  des  Kopfes  des  Hofer  Christus  in  wörtlich  gleicher 
Fassung.  Dagegen  hat  der  Nürnberger  hier  im  Wunsche 
nach  einer  neuen  Zusammenfassung  von  Bewegungzügen 
die  allzu  holprige  Lage  bei  Rogier  vereinfacht.  Die  Be- 
kanntschaft mit  dem  Niederiänder  bezeugt  dann  noch 
einmal  das  junge,  Maria  hier  und  auf  der  Kreuzigung 
haltende  Mädchen  ^,  am  gleichen  Platz,  mit  gleicher  Kopf- 
neigung und  Biegung. 

Diese  Verschärfung  rückt  die  Typik  und  mit  ihr  die  Charak- 
teristik ab  von  den  Menschen  Pleydenwurffs,  wenn  auch  von 
der  Münchener  Tafel  die  Entfernung  nicht  so  weit.  Da  macht 
denn  die  Farbe,  der  die  Wärme  und  die  Fülle  abgeht  wie 
dem  Inkarnate  der  fast  fettige  Glanz  der  Epidermis,  die  indi- 
viduelle Trennung  deutlich,  so  vieles  offen  sichtlich  der  Künstler 
von  dem  Meister  des  Breslauer  Altars  lernend  übernahm. 

Er  ist  identisch  mit  dem  Schöpfer  des  Löffelholzaltars 
und  des  Lorenzer  Dreikönigaltars.  Auch  hier  die  knappe 
Rahmenfüllung,  die  allseitig  den  Bildraum  ausweiten  möchte; 
das  trotzdem  räumlich  so  wenig  energische,  linienmäßige  Auf- 
einanderbeziehen zappliger  Figuren  in  einfach  entwickelten 
Flächen. 

Von  der  besonderen  Schwingung  der  Körperformen, 
die  Magdalenen  hier  ihre  Anmut  geben  soll,  zeugt  schon 
Mariens  Sitzen  auf  dem  Dreikönigebild ;  wie  denn  die 
Rundung  der  Brüste  durchs  Gewand  hindurch  bereits  bei 
der  Katharina  des  Loren/.er  Verlobungbildes  hervortritt.  Der 
Schwertträger  auf  der  Kreuzigung  wiederholt  das  Stand- 
motiv des  linken  Schergen  auf  dem  Kindermorde.  Und 
so  verrät  Magdalenens  Gesicht  wie  das  ihrer  Nachbarin, 
daß  sie  die  leiblichen  Schwestern  des  jüngsten  Königs 
vom  Lorenzer  Altar  sind,  dessen  Kopf  hier  der  hl.  Michael 
trägt ;  die  Frau  hinter  Maria  wiederholt  die  Handbewegung 


^  Vgl.  oben  p.  24. 

2  Die  Bezietiung  dieser  Figur  zn  Rogier  wird  noch  gestützt  durch 
die  Salome  von  dessen  Berliner  Johannestriptychon,  die  im  Gegensinne 
dieselbe  Form  der  Bewegunfr  zeiet. 
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derjenigen,  die  dort  durch  das  rechte  Fenster  zum  Kinder- 
morde hereinblickt  ^  Ueberhaupt  bewahrt  der  Frauen- 
typ die  charakteristischen  Merkmale  aus  der  Löffelholzschen 
Gruppe,  das  Frauenhaar  seine  vielfachen  Schlängelungen, 
die  in  eigentümlichen  Wulstformen  gegeneinander  spielen. 
Das  Kind  der  Geburt  ist  im  Gegensinne  fast  identisch  mit 
dem  in  der  Lorenzkirche,  nur  regt  sich  hier  das  hintere 
Beinchen  schon  freier,  dreht  nach  niederländischer  Weise 
die  Fußsohle  nach  außen  —  aber  es  ist  der  gleiche  kurz- 
schädlige  Wasserkopf.  Der  Hauptmann  der  Kreuzigung 
mit  dem  ausgezwirbelten  Vollbart  bildet  den  Typus  des 
Pilatus  vom  Kindermorde  fort.  Stets  die  überkleinen  Hände, 
die  sich  in  den  überdünnen  Gelenken  so  leicht  ein  wenig 
biegen,  viel  leichter  als  die  kräftigeren  Pleydenwurffs.  Der 
Joseph  mit  seinen  aus  hellgrauen  Schatten  aufgearbeiteten 
Falten  und  Aederchen  ist  vergrößert  aus  der  Lorenzer  Ge- 
burt. Im  Gewandw^erk  gleiche  Vorliebe  für  schleifend  durch- 
gezogene Diagonalmotive  selbst  bei  formal  so  weit  abliegen- 
den Draperien  wie  der  Kreuzigungmaria  hier,  der  sitzenden 
Maria  auf  der  Epiphanie  in  der  Lorenzkirche;  des  Joseph  auf 
der  Geburt  hier,  der  Mutter  auf  derFlucht  dort.  In  denMantel- 
säumen  Josephs  dort,  Magdalenens  hier  schwingt  sich  ein 
im  Kleinen  belebender,  in  Zuspitzungen  sich  genügender  Sinn 
aus.  In  der  Landschaft  überall  die  vollkommene  Identität  bis 
in  die  so  bezeichnenden  Formen  überschlanker  Bäume,  deren 
Kronen  erst  von  einer  Gabelung  ab  in  leicht  schematischen 
Halbkreisen  sich  übereinandergipfein,  statt  der  vollkräftigen 
Kuppen  Pleydenwurffs,  bis  zur  niedlich  getupften  Staffage. 
Und  im  Kolorit  die  gleiche  Abfolge  dumpf  olivbrauner  bis 
zu  weißlich  verblasenen  Tönen,  wie  überhaupt  die  etwas 
kleinlich  abwägende,  abwechslungreiche  Bildlust,  die 
wenige,  aber  ausgebreitete  volle  Farben  in  matte  Um- 
gebung einstellt,  von  der  soviel  schwerer  wiegenden,  gleich- 
mäßigen Kraft  und  Fülle  Pleydenwurffs  durch  einen 
deutlichen  Temperamentunterschied  getrennt  ist.  So  oft- 
mals das  Karmin  neben  Hellgrün  der  Lorenzer  Ka- 
tharina wie  hier  bei  der  jungen  Maria  rechts,  Mariens 
stets  grünliches  Blau,  aber  auch  das   volle  Zinnober,    die 

1  Auf  der  Kreuzabnahme  ist  der  Manteluraschlag  des  Steigendea  mit 
dem  Brokatraantel  Gabriels  im  Lorenzer  Dreikönigaltar  oder  dem  Mantei- 
zipfel  Josephs  dort  auf  der  Flucht  zu  vergleichen,  Johannis  Linke  aus 
den  Händen  der  Verkündigungmaria  und  des  Pilatus  auf  dem  Lorenzer 
Altar  verschärfend  abgeleitet. 
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Vorliebe  für  bräunlich-goldigen  Brokat.  Und  es  ist  schließ- 
lich die  gleiche  flüssige  Malweise  mit  den  zart  abgestuften 
Modellierungen  im  Lichtet 

Trotzdem  scheidet  den  Nürnberger  und  den  Hofer  Altar  'ein 
gut  Stück  Entwicklung.  Nicht  nur,  daß  dort  einfache  Lebens- 
umstände mehr  oder  weniger  novellistisch,  hier  Passionen 
mit  einem  Aufwand  stärkerer  seelischer  Anteilnahme  geschildert 
werden  mußten.  Die  unbekümmerte  Erzählungsfreudigkeit  hei- 
terer junger  Jahre  läßt  nach.  Statt  der  stolzen  Kavalkaden, 
die  früher  auf  den  Straßen  sprengten,  kaum  noch  ein  einsamer 
Reiter,  ein  paar  Grüppchen  hier  und  dort.  Wieviel  wuchs 
früher  am  Fuß  der  Felsen,  wie  mannigfaltig  und  lebhaft  zeich- 
neten sich  ihre  Umrisse  —  jetzt  sind  es  starre,  kahle  Linien. 
Eine  strenge  Härte  gibt  jeder  Form  ein  neues  Gesicht.  Ein 
Gradehämmern,  ein  Ausrichten,  Fixieren  des  ursprünghch  Er- 
faßten, daß  es  unbildsam  zäh  oder  unbeweglich  schläfrig  heraus- 
kommt. Früher  knisterten  leicht  die  Goldlitzen  der  Säume, 
jetzt  werden  sie  gradhnig  ausgestrafft  ^.  Das  ist  der  Sinn,  der 
den  hieratisch  strengen  auferstehenden  Christus  als  Frontal- 
figur  in  die  mittlere  Vertikale  festlegte,  wofür  er  sich  denn  auf 
den  Typus  des  jBouts  in  Granada  berufen  konnte,  den  erst 
Gerard  David   in    den  Niederlanden   wieder  aufnahm  ^,    und  so 


1  Die  Beziehungen  sind  so  eng,  daß  sie  sich  gewiß  schon  früher  den 
Beurteilern  aufgedrängt  haben  würden,  hätte  nicht  die  falsche  Datierung 
der  mit  dem  Löffelholzaltar  zusammenhängenden  Bildergruppe  den  Bück 
getrübt.  Doch  hat  Dr.  Franz  Stadler,  wie  er  mir  mitteilte,  gleichfalls 
die  Identität  des  Löffelholzschen  und  des  Hofer  Meisters  angenommen. 
In  Dehios  Handbuch  p.  344  nennt  F.  T.  Schulz  den  Löffelholzaltar  cvon 
einem  Vorläufer  Wolgemuts,  nahe  an  diesen  heranführend >. 

2  Vgl.  die  linke  Maria  der  Kreuzigung  und  den  Joseph  der  Lorenzer 
Epiphanie. 

3  Dessen  Flügel  aus  der  Ashburnhamsammlung;  später  bei  Rudolphe 
Kann  in  Paris.  Jene  am  Jahrhundertende  tätige  Generation  weist  ja  mit 
der  aus  der  Jahrhundertmitte  im  Temperament,  der  stillen  und  vor  strenger 
Feierlichkeit  oft  lahmen  Art  zahlreiche  Berührungspunkte  auf.  Dagegen 
haben  alle  Darstellungen  der  Auferstehung  von  Memling  und  aus  seinem 
Kreise  'Lübeck,  Paris  und  Wien)  das  Ausweichen  des  Christus  aus  der 
mittleren  Vertikale. 
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lotrecht  die  Horizontalen  dazu  ordnete,  daß  die  der  Kirch- 
hofsmauer die  Augenlinie  festlegt  und  der  Schädel  darüber 
als  Halbkreis  sich  wölbt,  die  des  Sarkophagdeckels  fast  exakt 
die  Körpermitte  bezeichnet'.  Dieser  strenge  Kunstverstand  wußte 
sich  schon  früher  in  der  Neigung  zur  Zentralkomposition  (Löffel- 
holz-Epiphanie,  Kindermord)  oder,  wo  das  nicht  angängig,  im 
Betonen  der  Bildmitte  durch  irgend  ein  Kleinmotiv  (Säule  in 
der  Lorenzer  Geburt,  Blumentopf  in  der  Verkündigung),  in  den 
Kreuzungen  einfacher  Vertikalen  und  Horizontalen  zu  betätigen. 
Ein  eigensinniger,  herbbitterer  Geschmack  kündigt  sich  an, 
eigensichtiges  Festhalten  des  einmal  angeschlagenen  Tones. 
Reminiscenzen  an  Rogier  und  Bouts  noch  hier,  nicht  allein 
durch  das  Pleydenwurffische  Vorbild  zu  erklären. 

Der  Morgenhimmel  der  Auferstehung,  die  überhelle  Stadt 
der  Kreuzigung,  die  ausgetiftelten  Blumen  auf  etwas  toni- 
gem Boden  mit  den  Schlagschatten  wie  bei  Bouts,  das 
dünngrätige  Durchziehen  langer  grader  Linien,  die  Rogie- 
rische,  dem  Breslauer  Meister  fremde  Schärfung  der  Ellen- 
bogen Christi,  Magdalenens  vornehm  schleppende  Haltung, 
das  kleine  Jesuskindlein  der  Verkündigung,  dessen  ikono- 
graphisch  seltene  Einfügung  der  Flemaller  auf  seinen  Ver- 
kündigungen bei  der  Gräfin  Merode  und  in  Madrid,  dann 
auch  Rogier  auf  der  Rückseite  des  Middelburger  Altars 
(wie  die  Kopie  des  Engels  im  Bonner  Provinzialmuseum 
beweist;  und  der  Marieniebenmeister  hatte  —  das  mag  im 
besonderen  für  die  Kenntnisse  des  Meisters  in  nieder- 
ländischer Malerei  zeugen. 

Doch  in  allem  das  Vorkehren   einer  zum  Selbstbewußtsein   er- 
höhten Persönlichkeit,  die  sich  durchzusetzen  beginnt. 

Hier  aber  erhebt  sich  bereits  eine  Schwierigkeit,  des  In- 
dividuellen in  reiner  Ausprägung  habhaft  zu  werden.  Die 
Einheit  des  Willens,  der  das  Altarganze  aufbaute,  ist  in  der 
Einzeldurchführung  vielerorts  durchbrochen.  Man  blickt  zum 
ersten  Male  in  einen  mannigfacher  Hilfskräfte  sich  bedienenden 


1  Aus  den  Konstruktionsliuien,  die  Haendcke  in  diesen  Kopf  hinein- 
zeichnete (Monatshefte  f.  Kunstw.  V  1912  p.  188)  kann  ich  keinerlei  Pro- 
portionalität herauslesen. 
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Werkstattbetrieb.  Beim  Zusammenwirken  so  vieler  Hände 
kann  ihr  Auseinanderlegen  immer  nur  zu  einem  approximativen 
Ergebnis  geführt  und  den  tatsächlichen  Verhältnissen  des  Neben-, 
Ueber-  oder  gar  Durcheinander  kaum  gerecht  werden. 

Erstlich  die  beiden  Innenflügel  in  ihrem  von  fremder  Ein- 
mischung unberührten  Zustand.  Die  Sprache  klingt  voller  als 
zuvor,  das  Aengstliche,  noch  Unbeherrschte  der  Lorenzer  Ver- 
kündigung ist  fern.  Statt  der  steifen  Zusammenstellung  des 
Boten ,  der  eher  hüpfend  heranspringt  als  kniet,  und  der 
Frau,  die  nur  die  Störung  bei  der  Lektüre  abzuwehren  scheint, 
ein  Aufeinanderstimmen,  Ineinanderführen  von  Haltung  und 
Bewegung.  Die  großen  Schleifen  und  Züge  der  Gewänder  gehen 
immer  selbständigere  Wege.  Kunstvoll,  aber  doch  linienmäßig 
der  Dreieckaufbau  der  Geburt.  Gewichen  ist  die  Schwäche 
der  Formgebung.  Das  Unentwickelte  des  Körperbaues  macht 
volleren  Bildungen  Platz,  die  mit  dem  ausfahrenden  Schwall 
ihrer  Gewänder  mehr  Raum  beanspruchen. 

Von  hier  aus  ist  leicht  die  Brücke  zu  der  Kreuzigung  und 
Auferstehung  der  Passionenfolge  zu  schlagen,  obwohl  auch  da 
die  Verhärtung  der  malerischen  Einzeldurchführung,  die  Wieder- 
herstellungversuchen des  19.  Jahrhunderts  zuzuschreiben  ist, 
bisweilen  Unterschiede  vortäuscht  '. 

Wie  aber  der  Gottvater  der  Verkündigung  die  ver- 
kleinerte Wiederholung  des  graubärtigen  Pharisäers  zu 
Füßen  des  Kreuzes  ist,  so  erscheint  in  der  weinenden 
Maria  am  linken  Rand  Gabriels  Zwillingschwester.  Und 
man  vergleiche  etwa  die  Saumlinien  am  erhobenen  Arm 
des  auferstehenden  Christus  mit  denen  der  Verkündigung- 
maria, deren  ganz  wenig  ausgebogene  Finger  der  Rechten, 
die  sich  gegen  das  Gebetbuch  drückt,  mit  dem  Redefinger 
des  gläubigen  Hauptmannes  der  Kreuzigung  —  es  ist 
dieselbe  ausführende  Hand.  Nur  hat  die  Passion  infolge 
der  Abnahme  des  alten  Firnisses,  die  gewiß  auch  Lasuren 


•  Der  einzige,  der  bisher  eine  Teilung  der  Hände  an  dem  Altar 
unternommen  hat.  Voll,  hat  sich  über  die  Beziehungen  der  inneren  zu 
den  äußeren  Bildern  nicht  ausgesprochen.  Der  Münchener  Katalog  von 
1911  erklärt  diese  innersten  Bilder  als  dem  Pleydenwurff  zunächststehend. 
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mit  entfernt  hat,  den  bräunlichen  Ton  der  Innenseite  ver- 
loren, statt  dessen  im  Licht  eine  rosig  scharfe,  im  Schatten 
graulich  trübe  Haltung  gewonnen.  Das  gilt  auch  von  dem 
weißen  Leinenzeug,  das  bei  gleicher  Faltenführung  sich 
auf  der  Verkündigung  und  Geburt  weicher  im  gelbhchen 
Licht,  bläulicher  in  dem  grauen  Schatten  darbietet. 

Innerhalb  der  Passionenfolge  bieten  sich  handgreiflichere 
Trennungen,  denen  gegenüber  die  Innentafeln  mit  der  Kreuzi- 
gung und  Auferstehung  wieder  eng  zusammenrückend  Der 
Ausführende  dieser  beiden  Tafeln  arbeitet  gleichmäßiger,  alles 
kleinteiliger  belebend,  der  im  Oelberg  und  in  der  Kreuzabnahme 
summarischer,  mehr  auf  große  Flächengegensätze  hin.  Die 
Malweise  des  ersten  erscheint  nicht  ohne  Zartheit,  weich,  subtil, 
aber  auch  mitunter  etwas  fahl  und  bläßlich  und  dann  wieder 
trüb  (Gesicht  des  Pharisäers,  Burgfels);  die  des  zweiten  derber 
zupackend,  linear  bestimmt,  dabei  mitunter  recht  verhärtet. 

Vollkommen  gebricht  ihm  der  Nuancenreichtum  der 
Lichtführungen  und  Modellierungen,  das  zarte  graue  Hell- 
dunkel, Christi  rosiger  Ton,  den  er  ins  Gelbliche  wendet. 
Schwächen  des  Meisters  übertreibt  er.  Doch  rücken  der 
Johannes  wie  überhaupt  die  Figuren  des  Oelbergs  der 
Kreuzigung  wieder  näher,  auch  der  obere  Mann  der  Kreuz- 
abnahme mit  seiner  weichen,  hellgrauen  Haltung.  Für 
die  zähere,  knochigere  Formgebung  des  Gehilfen  sind 
die  zum  Schematismus  neigenden  Uebertreibungen,  mit 
denen  er  in  seinem  Johannestyp  den  der  Kreuzigung  um- 
stilisiert, ebenso  charakteristisch  wie  die  verherbten,  ver- 
bitterten Frauen  mit  ihren  durchweg  verbreiterten  Formen 
oder  die  zu  unmotivierten  Floskeln  neigende  Themenfülle 
seiner  Gewänder,  in  denen  keine  in  kleinen  Rundbogen 
ineinandergeführten,  sondern  eckig  aufstoßende  Grate  nicht 
mehr  unter  beherrschende  Richtunglinien  sich  zusammen- 
fassen, vielmehr  den  in  den  Säumen  angegebenen  Lauf 
des  Stoffes  möglichst  durchkreuzen.  Wie  alle  Gesicht- 
formen etwas  vergrößert,  auch  vergröbert  werden,  so  ver- 
armen die  Landschaften.  Schließlich  fehh  seinem  Rot  der 
helle  Ziegelton  der  jungen  Maria  und  des  Auferstehenden 
dort,  viehnehr  zeigt  der  Johannesmantel  der  Abnahme  die 
gleiche  Hahung  wie  Petri  Rock  im  Oelberg. 


1  Voll  hat  liier  mit  Recht  die  Scheidung:  vorgenommen. 
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Man  wird  den  härteren  Sinn  gern  auch  in  dem  Fehlen  der 
Aufeinanderbeziehungen  erkennen  wollen,  die  nicht  wie  auf  der 
Kreuzigung  und  Auferstehung  ähnlich  geartete  Bewegungen  in 
einer  gewissen  Gleichförmigkeit  zusammenstellen.  Unruhigeres 
Blut  scheint  sich  nicht  nur  im  selbständigeren  Gewandschwall 
zu  äußern.  Trotzdem  fehlt  ein  Kriterium,  um  auch  für  den 
Aufbau  der  Kompositionen  die  andere  Herkunft  zu  erweisen,  wie 
ja  in  der  Gesamtanordnung  der  dirigierende  Meister  immer  durch- 
dringt, so  vieles  auch  im  einzelnen  der  Gehilfe  von  festen  Fügun- 
gen gelockert  haben  mag.  Bezeichnend  vielleicht  das  eine,  daß 
der  Meister  seinen  vollen  Anteil  auf  die  ruhigen,  in  statuarischer 
Haltung  herauszuarbeitenden  Szenen  beschränkte. 

Endhch  die  Außenseiten,  mit  dem  ausgebreiteten  Weiß, 
Hellbraun  und  Grau  einander  entsprechend  und  so  auch  hier 
das  überwachende  Auge  verratend.  Die  prinzipiell  anders  inten - 
tionierte  Farbhaltung  und  einige  Flüchtigkeiten  im  einzelnen 
zugegeben,  scheint  hier  ebenfalls  die  Hand  des  Meisters  tätig 
gewesen  zu  sein. 

Das  vordere  Paar  der  Kreuzigung  hat  sich  noch  einmal 
zu  einer  Disputation  zusammengefunden.  Wie  Jacobi 
Gestus  bis  in  die  charakteristische  Fingerbiegung  dort 
seine  Parallele  hat,  so  die  Draperie  des  Bartholomäus  in 
der  jener  jungen  Maria.  Und  wenn  der  eng  in  den  Rahmen 
gepackte  Michael,  der  ohne  viel  Temperamentaufwand 
den  Fliegenkobold  abtut,  von  der  identischen  Flügelbildung 
des  Auferstehungengels  abgesehen,  hier  schwerer  ein 
Geschwister  findet,  so  möge  man  rückblickend  die  Maria 
der  Geburt  und  den  jüngsten  König  aus  der  Lorenzkirche 
neben  ihn  stellen  K 

Der  Altar    aus  Hof   darf  als    Denkmal   einer   ernst  strebenden 

PersönUchkeit  höhere  Wertung  für  sich  beanspruchen  als    ihm 

insgemein  wohl  zuteil  wird^.     Keine  Wegscheide  ist   hier   auf- 


1  Voll  bemerkt,  die  Figur  sei  für  Dürers  Ent-wicklungsgeschichte 
■wichtig  (Führer  durch  die  Pinakothek).  Zu  der  Figur  der  Apokalypse 
(B.  72)  führt  jedenfalls  von  hier  keine  Verbindung. 

2  Schon  Voll  hat  sich  in  diesem  Sinne  ausgesprochen. 
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gerichtet,  gewiß  nicht.  Ein  anderer  hatte  das  entscheidende 
Wort  gesprochen,  das  wie  ein  Zauberspruch  wirkte,  dem  alles 
folgte.  Doch  der  Künstler,  der  noch  zagende  Schritte  zur  ersten 
Selbständigkeit  in  jenen  Altarvverken  der  Sebalder-  und  Lorenz- 
kirche tat,  er  hat  in  dem  Altar  aus  Hof  ein  vollgewichtiges 
Denkmal  des  Weiterschreitens  geliefert.  Die  Unrast  der  Zeit, 
alles  was  unausgeglichen  an  ihr  war  und  drängend,  aber  der 
nachdrückhchen  Vertiefung  ebenso  bar  wie  des  fortreißenden 
Schwunges,  es  spricht  auch  aus  diesem  Werke.  Ergriffen 
werden  die  Probleme,  ernsthch  angebaut,  gelöst  nirgends.  Wer 
aber  im  Staube  des  Weges  war,  glaubte  gar  wohl  eine  Höhe 
gewonnen. 

Nahe  dünkte  schon  die  Verbindung  der  Elemente  zu  einem 
neuen  selbständigen  Stil.  Man  sucht  nach  den  Zeugnissen,  die 
ail  die  Arbeit  eines  Jahrzehntes  krönen,  man  blickt  nach  dem 
Führer  —  er  stirbt;  man  erwartet  die  Taten  der  Jungen  —  sie 
bleiben  aus.  Ein  Stillstand  tritt  ein,  nicht  nur  begründet  in 
der  zufälligen  Erhaltung  der  Denkmäler. 

Der  bisher  der  zweite  gewesen  war  neben  PleydenwurfF, 
wird  nun  der  Erste,  und  überall  in  der  Nürnberger  Malerei 
spürt  man  seinen  Geist.  Nichts  schreitet  fort  als  seine  Arbeit. 
Von  Pleydenwurffs  Münchener  Kreuzigung  um  1470  führt  die 
Entwicklung  zu  Wolgemuts  Zwickauer  Altar  von   1479. 


DER  ZWICKAUER  ALTAR. 

Im  alten   Raumzusammenhang    vollkommen    erhalten,    nur 

des  alten   krönenden   Aufsatzes    beraubt,    steht    der   Hochaltar 

der  Zwickauer  Marienkirche. 

Ihn  beschreibt  1656  Tobias  Schmidt,  *  Diener  am  Wort 
Gottes  daselbst  in  seinem  Vaterlande  zu  S.  Katharinen», 
in  seiner  Chronica  Cygnea  folgendermaßen:  <lm  Chor  stehet 
ein  gar  schöner,  großer    und    ansehnlicher  Altar,    so    auff 
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dreyerley   weise   kan    verwechselt,   auff    und    zugemachet 
werden,  daß  immer  andere  Figuren  zu   sehen   sind.     Das 
eine  Teil  ist  ein  Gemälde,  so  die  Passion  Christi  in  unter- 
schiedenen   actibus    zeiget,    ist   gar   schön    perspektivisch 
gemahlet.     Das  andere  Theil  hält  in   sich ;    Erstlich    eine 
Abbildung,  wie  der  Engel  Gabriel  zu  Marien  kommen  und 
ihr  verkündiget:    daß  sie  solle   durch  Ueberschattung  des 
Hl.  Geistes    schwanger   werden :     Darnach    ein    Bild    an- 
zeigend wie  Christus  gebohren,  und  seine  Geburt  offenbahret. 
Ferner    eine    Abbildung    der    Verehrung    von    den    drey 
Weisen,  dem  Christkindlein  geschehen:  4.  Dreyer  marien- 
Bilder,  da  eine  ledere  ihre  Kinder  umb  sich  hat,  und  auff 
der  schoß  hilt,  darunter  folgende  Verse  zu  lesen : 
Anna  solet  dici  tres  concepisse  Marias: 
Quas  genuere  viri  Joachim,  Cleophas,  Solomeqz 
Has  duxere  viri  Joseph,  Alpheus,  Zebedeus, 
Prima  parit  Christum,  Jacobum  secunda  Minorem 
Et  Joseph  iustam  peperit  cum  Simone  Judam, 
Tertia  maiorem  Jacobum,  volucremqz  Johannem. 
Der  inwendigste  Theil,   so   nur   in    Fest-Tagen    aufgethan 
wird,  ist  das  schönste,  darinnen  neun  schöne  ausgehauene 
Weibs-Bilder,  in  rechter  Statur  oder  Lebens-Größ  stehend, 
z;u  sehen,  welche  seyn :    in  der   mitten   Maria  die    Mutter 
Gottes,  auf  beyden  Seiten  aber  die  andern  achte,  auff  leg 
lieber  viere:  nemlich  Catharina,  Salome,  Blandina,  Agathe, 
Caecilia,  Magdalena,  Barbara  und  Dorothea  ^ 

Unter  diesen  erzehlten  Bildern,  seyn  in  einer  kleinen 
Tafel  der  Herr  Christus  sampt  den  12  Aposteln,  auch 
auf  solche  Maß,  doch  kleiner  geschnitzet,  und  schön  mit 
Gold  illuminiret.  Dieser  Altar  ist  1479  also  schön  zuge- 
richtet worden,  wie  solches  die  Tafel,  welche  hinter  dem 
Altar  hänget,  und  mit  diesen  Worten  beschrieben  ist, 
bezeuget. 

Nach  Christi  Geburt  vier  hundert  und  im  neun  und 
siebzigsten  Jahr  (sie)  am  Sonntag  Laetare  sind  überein  kom- 
men der  gestrenge  Merten  Römer,  die  Zeit  Hauptmann  zu 
Zwickau,  und  der  ehrbare  Rat  allhier  Paul  Strödel  die 
Zeit  ßurgmeister,  Caspar  Sangner  und  Thomas  Vilberer, 
alter  Leute,  mit  Meister  Michel  Wolgemut  Maler  zu  Nürn- 


'  lu  der  Reihenfolge  von  links  nach  rechts  sind  es  nach  ihrea 
jetzigen  Attributen:  Ag-nes,  ApoUonia  |  Magdalena,  Katharina,  Maria,  Bar- 
bara, Margareta  |  Ursula,  Dorothea.  Vgl.  auch  Bau-  und  Kunstdenkraäler 
Sachsens,  XII,  LS89,  p.  104  ff.  m.  Abb. 
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berg,  umb  dieses  gegenwertige  Werk,  das  da  allenthalben 
gestehet  vierzehn  hundert  Rheinische  Gulden.  Im  Jahr 
1565  ist  etwas  an  dem  Altar  geändert >.  Die  Tafel  ist 
nicht  mehr  erhalten.  Ob  sie  es  jemals  war,  ist  durch  die 
Aussage  des  Kompilators  Schmidt,  der  manche  Erfindung 
auf  dem  Gewissen  hat,  nicht  voll  erwiesen.  Doch  trägt 
ja  die  Rückseite  des  Altars^  die  Jahreszahl,  wozu  Schmidt 
dann  aus  lokaler  und  begründeter  Tradition  den  Maler- 
namen gefügt  haben  mag. 

Ueber  eine  zweite  Restauration  berichtet  v.  Quandt  - 
Die  Gemälde  des  Michael  Wolgemut  in  der  Frauenkirche 
zu  Zwickau,  p.  1):  «In  einem  Zeiträume  von  drei  und 
einem  halben  Jahrhunderte  hatten  Rauch  und  Staub 
diese  Gemälde  so  bedeckt,  daß  solche  nur  mit  Mühe  zu 
erkennen  waren.  Herr  Galerie-Inspektor  Renner  hat  diese 
Bilder  in  Dresden  (1832)  glücklich  gereinigt,  und  sie  w^urden 
sodann  unter  seiner  Aufsicht  und  ebenfalls  auf  Kosten 
des  (Kg\.  Sächsischen  Ahertums-jVereins  1832  in  der 
Kirche  zu  Zwickau  wieder  aufgestellt».  Die  Spuren  der 
Wiederherstellung  sind  in  dem  jetzigen  Zustand  nicht  zu 
verkennen,  der  eine  ziemlich  glatte  Farboberfläche,  aber 
im  allgemeinen  nichts  Verdächtiges  aufweist.  Doch  sind 
im  Einzelnen  Fehlstellen  ausgebessert.  Risse  ausgefüllt. 

So  enthält  denn  der  Altar  jetzt  die  Darstellungen  in 
folgender  Anordnung :  ^  s.  folgende  Seite). 

Die  vierzehn  Jahre  zeitlichen  Abstands  zwischen  den  großen 
Aufträgen  für  Hof  und  Zwickau  scheinen  das  Gesicht  der  Nürn- 
berger Malerei  von  Grund  aus  umgeprägt  zu  haben,  und  dieser 
Weg  dünkt  um  so  weiter,  als  kein  irgend  fest  bestimmbarer,  aus- 
sichtreicher Ruhepunkt  ihn  kürzt.  Das  Zwickauer  Werk  bringt 
in  seiner  Gesamtkomposition  noch  eine  Steigerung  des  Bedürf- 
nisses nach  einheitlicher  Gleichförmigkeit  der  Teile.  Die  Fest- 
tagreihe enthält  lediglich  Bildwerk  —  stilpuristische  Besorgnisse 
forderten  das  nicht,  und  noch  später  ist  bei  großen  heimischen 
Arbeiten  die  Malerei  der  Flügel  mit  der  Schreinpla.stik  in  unmittel- 


1  Die  Darstellungen  der  Rückseite,  ein  jüngstes  Gericht,  Schweißtuch 
der  hl.  Veronika,  Mannaregen  und  Melchisedek,  sind  in  dem  jetzigen 
Zustand  nicht  mehr  recht  zu  beurteilen. 

2  Vgl.  auch  Hildebrands  Archiv  merkwürdiger  Urkunden  und  Nach- 
richten, Leipzig  18H3.  1.  Heft  p.  36  ff. 
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baren  Wettbewerb  getreten.  Von  der  Ueberfülle  des  Glanzes 
der  Innenbilder  hält  die  zweite  Reihe  den  Goldgrund  fest. 
Die  Mariengeschichten,  einfachstes  Geschehen  in  großfigurigen, 
auch  dem  Weitblick  in  scharfen  Silhouetten  kenntlichen  Szenen 
entwickelt,  mit  einem  für  das  mehrgliedrige  Sippenbild  leichthin 
genommenen  Wechsel  des  Maßstabs,  verzichten  auf  das  fürs 
Altarganze  bindende  Aufeinanderbeziehen,  Gegeneinanderstimmen 
der  Teile.  Das  Einzelbild  wird  für  sich  geghedert,  die  Unge- 
wichtigkeit  der  großflächig  zweifigurigen  Verkündigung  am  einen, 
der  kleinteihg  zahlreichen  Sippe  am  anderen  Altarende  nicht 
beachtet.  Und  die  Passionenreihe  bringt  noch  stärker  den 
Wechsel  zwischen  dem  Oelberg  und  der  Kreuzigung  außen,  die 
der  Einzelfigur  ihren  Wirkungswert  noch  nicht  entziehen,  und 
den  Geschichten  der  inneren  Flügel,  die  ihre  Themen  im  Ge- 
dränge des  Publikums  schlecht  und  recht  abwickeln.  Die  Bilder 
sind  reicher  geworden  als  je,  aber  die  Durchdenkung  der  Bild- 
zusammmenhänge  hielt  mit  der  Bereicherung  nicht  gleichen 
Schritt. 

Trotzdem  :  dieses  rechnerische  Wesen  ist  das  gleiche,  das 
die  Anordnung  des  Hofer  Altars  bedachte.  Die  vier  Marien- 
geschichten, die  sich  sofort  als  der  bedeutsamste  Teil  der  Bilder- 
reihe herausstellen,  zeigen  überdies  die  gleiche  Hand,  die  am 
Altar  für  Hof  das  Beste  tat.  Das  ist  jene  flächenmäßig  abwägende 
gedrängte  und  fast  gequälte,  so  unfrei  wirkende  Art  des  Bild- 
aufbaus, ist  dieselbe  mehr  breite  als  harte,  flüssig  weiche  Mal- 
weise, 

Nicht  auf  Einzelheiten  sei  der  Nachdruck  gelegt  wie 
auf  die  linke  Randfigur  der  Sippe,  die  jenes  schon  auf 
dem  Lorenzer  Dreikönigebilde  benutzte  Vorbild  Rogiers 
noch  einmal  aufnimmt,  oder  gar  auf  den  langen  gefloch- 
tenen Bart  des  gläubigen  Hauptmanns,  der  seit  dem  Pilatus 
des  Kindermordes,  dem  Pharisäer  der  Hofer  Kreuzigung 
bekannt  ist.  Bezeichnende  Eigentümlichkeiten  kehren  wie- 
der: die  braune  Haltung  der  Landschaft  mit  der  getupf- 
ten Staffage  und  den  streifigen  Lichtern  auf  der  Architek- 
tur; Mariens  grünlich  blaues  Gewand;  die  etwas  spinnigen 
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und  knochenlosen,  in  den  Gelenken  nicht  artikulierten 
Finger  der  kleinen  Hände;  die  Modellierung  der  Männerköpfe 
mit  den  fast  ornamental  geschwungenen  Falten  zwischen 
grauen  Schatten;  die  in  selbständiger  Plastik  sich  der 
Körperverdeutlichung  entziehenden  besonderen  Gewand- 
motive, die  in  der  nur  durch  Gehilfenhand  verhärteten 
Draperie  der  Epiphanien-Maria  sehr  wohl  an  die  alte  des 
Löffelholzaltares  anknüpfen;  die  subtile  Bezeichnung  der 
Aederchen  unter  der  Haut  ;  das  stark  dunkelblaue,  mit- 
unter wie  bei  der  Hofer  jungen  Maria  und  den  Sippen- 
kindern rötliche  Haar,  —  bedarf  es  der  Analogien  noch  mehr 
zwischen  Werken,  die  von  14  Jahren  einer  entwickelung- 
fähigen  Epoche  getrennt  sind  ?  Die  Typenwandlung  vom 
jüngsten  König  der  Lorenzer  Epiphanie  über  die  Mag- 
dalena der  Hofer  Kreuzigung  bis  zum  Gabriel  der  Zwickauer 
Verkündigung  schließt  das  Ergebnis  in  sich  ein  ^ 

Damit  löst  sich  die  Frage  nach  dem  Schöpfer  der  Löffel- 
holzschen  Bildergruppe,  des  Hofer  Altars.  Es  sind  Jugend- 
arbeiten Michel  Wolgemuts.  Um  die  Wende  der  20  und  30  hat 
er  sie  geschaffen,  wenn  sein  von  Dürer  überliefertes  Geburts- 
jahr 1434  auf  ungefähre  Berechtigung  Anspruch  hat. 

«Das  hat  albrecht  durer  abconterfet  noch  seine  Ler- 
meister  michel  wolgemut  im  jor  1516  vnd  er  was  82  jor 
vnd  hat  gelebt  bis  das  man  zelet  1519  jor  Do  ist  er  fer- 
schieden  am   sant  endres  dag  fru  ee  dy  sun  awff  gyng.» 

So  schrieb  Dürer  auf  sein  Bildnis  des  alten  Wolgemut, 
das  jetzt  das  Germanische  Museum  bewahrt.  Jeder  Zweifel, 
der  aus  stilistischen  Gründen  gegen  das  Datum  1516 
geäußert  worden  ist,  wird  durch  die  unumstößliche  Echt- 
heit  der   beiden   Zahlen    82   und    1516   zurückgedrängt^. 


1  Darum  erscheint  es  mir  unmöglich,  den  jüngst  wiederholt,  so  noch 
im  vorletzten  Katalog  der  Pinakothek  geäußerten  Zweifeln  an  der  Woi- 
gemutischen  Herkunft  des  Hofer  Altars  stattzugeben.  —  Als  der  jüngere, 
spirituellere  Bruder  stellt  sich  neben  diesen  Gabriel  der  Evangelist  Jo- 
hannes vom  Kalchreuther  Seitenaltar,  der  nach  1474  in  Wolgemuts  Nähe 
entstand  (vgl.  oben  p.  44)  und  vom  Stile  der  Hofer  Außenheiligen  zu  den 
Zwickauer  Typen  die  Vermittlung  herstellt. 

2  Die  feinen  Haarrisse  der  Malerei  des  16.  Jahrhunderts  durchqueren 
vertikal  die  Schrift,  die  nur  an  einzelnen  Stellen  gelb  nachgezogen  ist 
und  allein  dann  die  Craquelure  verdeckt.    D^r  erste  Teil  der  Bezeichnung 
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Wohl  glaubt  man,  unter  der  1  eine  0  erkennen  zu  kön- 
nen, und  es  ist  möglich,  daß  Dürer  das  Porträt  schon 
im  Anfang  des  ersten  Jahrzehnts  des  Jahrhunderts  begann  '. 
Aber  so  wie  der  Kopf  heute  vor  uns  steht,  gehört  er 
einem  Achziger  und  in  die  Mitte  der  zehner  Jahre  des 
Jahrhunderts.  Gewiß  ist  Dürers  Altersangabe  keine  Ur- 
kunde und  kann  um  einige  Jahre  fehlgehen  —  aber  wir 
werden  nicht  irren,  wenn  wir,  wo  nicht  das  Jahr  1434, 
so  doch  die  dreißiger  Jahre  überhaupt  als  Zeit  von  Michel 
Wolgemuts  Geburt  annehmen.  Allerdings  möchte  man  in 
dem  Schöpfer  des  Löffelholzschen  Altars  schwer  einen  fast 
Dreißigjährigen  erkennen.  Auch  einige  biographische  Schwie- 
rigkeiten lösen  sich  leichter,  wenn  mit  der  Ansetzung  des 
Geburtsdatums  möglichst  an  1440  herangegangen  wird. 

Er  war  geborener  Nürnberger,  weil  er  niemals  als 
Bürger  aufgenommen  worden  ist,  weil  sich  eine  Familie 
Wolgemut  an  der  Hand  von  Murrs  Daten  bis  ins  vier- 
zehnte Jahrhundert  zurückverfolgen  läßt^.  Michels  Eltern 
waren,  wie  Robert  Vischer  und  Ree  ^  nachwiesen,  Valen- 
tin und  Anna  Wohlgemut.  Valentin  war  Maler.  Als  solcher 
tritt  er,  nachdem  er  1461  auf  der  Lorenzer  Seite  genannt 
worden  ist,  1462  in  dem  Nftrnbergischen  Bürgerverzeich- 
nisse auf  der  Sebalder  Seite  auf,  also  zur  gleichen  Zeit, 
als  die  Tätigkeit  seines  Sohnes  für  uns  faßbar  wird  — 
sollte  die  Familie  auswärts  gelebt  haben,  während  Michel 
auf  der  Gesellenfahrt  war  —  und  wird  hier  bis  1469 
in  jedem  Jahre  aufgeführt.  Dann  aber,  1470,  erscheint 
an    seiner   Stelle    Anna   Valentin  Molerin.     1471    und   72 


ist  mit  dünnerem,  feinerem  Pinsel  gezeichnet,  der  zweite  mit  der  Nachricht 
über  den  Tod  später  nicht  mit  gleicher  Sorgfalt  etwa  der  Schnörkel  hin- 
zugefügt, hat  dickere  Striche  und  ist  besonders  in  der  Jahreszahl  und  den 
beiden  letzten  Zeilen  stärker  erneuert.  Oben  aber  geht  durch  die  6  der 
1516  ein  Riß,  ein  zweiter  durch  die  kleinen  Horizontalbalken  der  1. 
Ebenso  bei  der  2  der  82.  Die  8  steht  eng  zwischen  zwei  Rissen  und  ist 
an  der  rechten  Seite  etwas  ausgewischt.  Etwas  Anderes  kann  hier  nicht 
gestanden  haben.  Die  Inschrift  lautete  1787  schon  ebenso  wie  heute  (Journal 
z.  Kunstgeschichte  XV,  p.  39).  So  kann  ich  mich  VoUs  Zweifeln  an  der 
Datierung  nicht  anschließen  (Führer  durch  die  alte  Pinakothek,  llJOS,  p.  82). 

1  Das  Porträt  des  sogenannten  Hans  Dürer  ist  in  der  Einordnung 
des  Kopfes  in  den  Rahmen  verwandt. 

2  Journal  zur  Kunstgeschichte  Nürnberg  1787,  XV,  p.  29  ff.  Neudörffer 
wußte  nichts  von  einer  Malerfamilie  Wolgemut.  Die  Nachricht  tritt  bei 
Doppelraayr  zuerst  auf  (p.  18)  und  wird  durch  die  Steuerregister  bestätigt. 

3  Kunstchronik    188.^i86    Nr    12,     Schnaase  hat   es   bereits  vermutet. 
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fehlt  ihr  Name,  1473  aber  werden  zusammen  auf  der 
Sebalder  Seite  Michel  Wolgemut  und  Anna  Valentin 
Malerin  genannt.  1474  steht  an  dieser  Stelle  Michel  Wol- 
gemut Anna  Mater.  1475  erscheint  Michel  allein,  im 
nächsten  Jahre  wieder  zusammen  mit  der  Mutter,  1477  allein. 
1478  und  1479  fehlen  beide  Namen':  in  diese  Jahre  fällt 
der  Auftrag  für  Zwickau.  1480  wird  Michels  Name  wieder 
auf  der  Sebalder  Seite,  zum  letzten  Mal  neben  dem  der 
Mutter  genannt,  die  wohl  bald  darauf  gestorben  ist.  Auf- 
fälligerweise fehlt  dann  aber  auch  durch  die  ganzen  ach- 
ziger  Jahre  Wolgemuts  Name  in  den  für  diese  Zeit  an- 
scheinend besonders  lückenhaften  Listen  Murrs  und  er- 
scheint erst  1490  wieder  auf  der  Sebalder  Seite. 

Die  Angaben  der  Bürgerbücher  ermöglichen  weitere  Schlüsse, 
indem  sie  denjenigen  bezeichnen,  der  als  Werkstattinhaber 
der  Stadt  steuerpflichtig  war.  Sie  beweisen,  daß  in  den  ganzen 
sechziger  Jahren  Valentin  Wolgemut,  nach  der  bloßen  Namens- 
abfolge der  Listen  deutlich  Michels  Vater,  die  Leitung  der 
Werkstatt  hatte,  aus  der  1479  der  Zwickauer  Altar  hervorging. 
Was  wir  an  früheren  Arbeiten  des  Jüngeren  namhaft  machen 
konnten,  ist  also  wohl  in  der  Werkstatt  Valentins  entstanden  ^. 
Wenn  Michel  in  der  Mitte  der  dreißiger  Jahre  zur  Welt 
kam,  werden  wir  mit  der  Geburt  des  Vaters  leichthin  bis  nahe 
an  den  Beginn  des  Jahrhunderts  hinaufrücken  können.  Daß  ein 
solcher  Künstler,  der  etwa  dem  Meister  des  Tucherschen  Altars 
parallel  geht,  nicht  die  in  die  sechziger  Jahre  verwiesenen 
Werke  aus  der  Sebalder-  und  Lorenzkirche,  der  Michaelkirche 
von  Hof  geschaffen  hat,  die  einen  damals  aufkommenden  Stil 
mit  jugendlicher  Befangenheit  entwickeln  und  auf  unmittelbare 


1  Andererseits  versichert  Murr  1776  im  zweiten  Teil  seines  Journals 
(p.  132),  daß  Michel  Wolgemut  alle  Jahre  vorkommt  bis  1.519. 

2  Dagegen  meint  der  Miinchener  Katalog  von  1911,  der  Hofer  Altar 
sei  bei  Pleydenwurff  bestellt,  dessen  persönliche  Art  doch  aber  wohl 
irgendwo  hervorgetreten  wäre.  Nicht  mehr  nachzuprüfen  und  wohl  un- 
richtig ist  die  Angabe  Murrs,  daß  ein  im  Praunschen  Museum  in  Nürnberg 
befindliches  männliches  Bildnis  von  1457.  auf  Papier  geraalt,  das  später 
in  die  Heinleinsche,  endlich  in  die  Hertelsche  Sammlung  kam,  von  Wol- 
gemut war. 
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Kenntnis  der  neuesten  niederländischen  Malerei  gegründet 
sind  —  das  erübrigt  sieh  auszuführen.  Wohl  aber  wird  er 
seinem  Sohn  die  erste  Unterweisung  gegeben,  die  den  öfters 
bemerkten  Zusammenhang  eben  mit  der  Tradition  der  Gene- 
ration des  Tuchermeisters  herstellte,  und  dann  ihn  die  Wege 
haben  gehen  lassen,    die   ihn  der  modernen  Malerei  zuführten. 

Die  Tätigkeit  des  alten  Valentin  Wolgemut  bleibt  für  uns 
im  Dunkel.  Nur  Rückschlüsse  von  dem  Sohne  aus  führen  zu 
ihm  auf  unsicherer  Brücke.  Gewiß  wird  er,  wenn  jene  Arbeiten 
der  sechziger  Jahre  in  seiner  Werkstatt  bestellt  wurden,  ein 
Künstler  gewesen  sein,  dessen  Art,  obzwar  älterer  Herkunft, 
doch  mit  jenem  modernen  Stil  niederländischer  Richtung  sich 
berührte,  ja  vielleicht  noch  auf  ihn  einging.  Und  wenn  in 
Michels  künstlerischer  Herkunft  ältere  Elemente  begegnen,  die 
nicht  von  den  großen  Vorbildern  Pleydenwurffs  oder  der  Nie- 
derländer abzuleiten  sind,  so  werden  wir  in  ihnen  gern  väter- 
hches  Erbgut  erkennen  wollen.  Auf  solchem  Wege  stoßen  wir 
auf  den  von  Thode  aufgestellten  Meister  des  Wolf- 
gangaltars   in  der  Lorenzkirche. 

Auf  den  Jugendwerken  Michels  fällt  öfters,  mit  der  poin- 
tierten Charakteristik  nach  niederländischer  Art  und  dem  fest 
zupackenden  Stil  der  Generation  des  Tucherschen  Meisters 
und  auch  Pleydenwurffs  so  wenig  stimmend ,  eine  eigen- 
tümUche  Müdigkeit  der  Typik  auf,  die  in  einigen  Frauenköpfen 
wie  dem  der  Lorenzer  Flucht  sich  fast  zum  Lieblichen  erhebt. 
Und  nun  kennen  wir  aus  den  sechziger  Jahren  nur  eine  Nürn- 
berger Werkstatt,  in  der  jener  auf  trecentistischer  Grundlage 
aufgebaute  Stil  des  Imhofschen  Meisters  vom  Jahrhundertbeginn 
noch  damals  in  sinniger  Bläßlichkeit  Nachfolger  fand.  Es  ist 
eben  die  Werkstatt  des  Wolfgangmeisters. 

x\us  ihr  ging  das  Epitaph  des  Hans  Lochner  in  der 
Lorenzkirche  mit  dem  Todesjahre  1466  hervor.  Charakte- 
ristisch, daß  Redslob  in  ihm  «eines  der  frühesten  Gemälde 
aus  Wolgemuts  Schule,    alle  die    typischen  Merkmale  der 
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Wolgemutschen  Werkstatt»  erkannte  K  Nun  gibt  es  in 
der  Kalchreuther  Kirche  von  diesem  Epitaph  eine  nur 
wenig  veränderte  Wiederholung,  die  als  Hallersche 
Stiftung  sich  um  1476  datieren  läßt',  also  das  Fortleben 
der  Werkstatt  bis  in  die  70  er  Jahre  wahrscheinlich  macht. 
In  etwa  gleicher  Zeit  wie  der  Marientod  entstand  die 
Stiftungstafel  des  1464  verstorbenen  Friedrich  Schon  in 
der  Lorenzkirche. 

Und  der  Stil  dieses  Künstlers  ist  zu  verfolgen  rückwärts 
bis  zum  Imhofschen  Altar  der  Himmelfahrt  Mariens  im  Bres- 
lauer Museum,  ja  vielleicht  noch  weiter  bei  immer  stärkerer 
Annäherung  an  den  Meister  des  Imhofschen  Altars  zu  dem 
Oelbergaltar  der  Lorenzkirche,  vorwärts  zu  dem  Wolfgangaltar 
am  gleichen  Orte,  trotz  aller  traditionellen  Bindungen  einem  der 
tonangebenden  Werke  des  neuen,  niederländisch  orientierten 
Stils '. 

Gewiß  nicht  die  entscheidenden  Anregungen  kann  Michel 
Wolgemut  in  dieser  Werkstatt  empfangen  haben.  Der  Alte 
begreift   erst   spät    die    neue  Lehre    von    der  Lockerung    und 


1  S.-A.  aus  den  Mitteilang-en  des  Germanischen  Nationalmuseums  1907, 
p.  40.  Wohl  nur  Werkstattarbeit,  ist  das  Bild  für  die  Art  des  Wolf- 
gangraeisters  doch  recht  charakteristisch.  Auch  für  Fresken  wurde  die 
Werkstatt  herangezogen,  wie  das  ihr  zuzuschreibende  Pfeilerbild  in  der 
Heiliggeistkirche  beweist,  das  Schulz  in  die  Zeit  um  1460  setzt  (Abb.  in 
der  Siidd.  Bauzeitung  1905,  Sonderdruck  über  die  Wiederherstellung  d. 
H.  Geistkirche,  von  F.  T.  Schulz,  p.  10).  Es  ist  gleichfalls  ein  Maiientod 
dargestellt. 

2  Vgl.  Kehlen  im  14.  Jahresbericht  des  hist  Vereins  v.  Mittelfranken 
1845,  S.  1—13.  Gebhardt,  p.  83.  H.  M.  Sauermann  a.  a.  0.  p.  42  ff.,  der 
mit  Recht  die  Tafel  nicht  als  eigenhändige  Arbeit  des  Meisters  be- 
trachtet. 

s  Dieser  Altar  wird  von  Gebhardt  p.  81  f  und  141  irrig  vor  1451 
datiert,  da  der  Tuchersche  Altar  die  Komposition  benutze.  Doch  sind  die 
recht  oberflächlichen  Uebereinstimmungen  lediglich  ikonographisch  und 
beweisen  nur,  daß  der  jüngere  Künstler,  der  Wolfgangmeister,  von  seinem 
Vorgänger  nicht  recht  loskam.  Seine  reifste  Leistung  ist  hier  der  schla- 
fende Soldat  links  mit  den  bunten  Kleeblattformen  im  goldenen  Kettenrock, 
den  roten  Farbreflexen  vom  Christusmantel  her,  der  sich  neben  weißen 
Lichtern  in  der  Rüstung  spiegelt.  Die  lockere  Gruppierung  beweist 
vollends  die  Entstehung  des  Altars  nicht  vor  1460. 
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Rationalisierung    des    Aufbaus,    und    in    der     liebenswürdigen 
Anmut  der  älteren  Typik  ist  er   zeitlebens  befangen   geblieben. 

Aber  gerade  da  knüpft  nicht  nur  der  Madonnenkopf 
der  Lorenzer  Flucht  an,  sondern  auch  ein  so  modern  aus- 
schauender Kopf  Michels  wie  der  des  mittleren  Königs 
der  Lorenzer  Epiphanie,  der  mit  dem  Apostel  links  von 
Petrus  auf  dem  Kalchreuther  Marientod  zu  vergleichen 
wäre.  Und  der  Alte  baut  einfach  und  streng  auf,  selbst 
noch  als  er  in  seiner  letzten  Zeit  den  Sarkophag  des 
Auferstehenden  so  stark  diagonal  schiebt  und  niederlän- 
dische Kleinbeobachtungen  wie  Waffenspiegelungen  und 
Lichtreflexe  von  der  Art  anbringt,  wie  sie  Hans  Pleyden- 
wurff  nicht  kennt,  Michel  Wolgemut  vom  Löffelholzaltar 
bis  in  seine  Spätwerke  niemals  vergessen  hat.  Gern  stellt 
er,  so  in  dem  Johannes  des  Marientodes  und  dem  Auf- 
erstehenden der  Lorenzkirche,  die  Leute  ganz  frontal,  auch 
mit  der  im  besonderen  gefühlten  Neigung,  die  den  jüng- 
sten Kr)nig  der  Lorenzer  Epiphanie  und  die  entsprechende 
Frau  der  Hofer  Kreuzigung  auszeichnet.  Auf  die  Iden- 
tität der  Erfindung  in  der  rechten  Randfigur  des  Apostels 
auf  dem  Kalchreuther  Marientode  und  dem  Josef  der  Dar- 
bringung im  Bayrischen  Nationalmuseum  sei  aufmerksam 
gemacht,  aus  jener  Folge,  von  deren  Beziehungen  zu  Hans 
Pleydenwurtf  in  der  Epiphanie  einerseits,  zu  Michel  Wol- 
gemut in  der  Flucht  andererseits  die  Rede  war^  Endlich 
mag  man  auch  in  der  hakigen  und  eckigen  Draperie- 
führung des  Wolfgangmeisters,  seiner  Neigung  zu  Sub- 
tilitäten  wie  zur  Abspreizung  des  kleinsten  Fingers,  seiner 
außalligen  Farbgebung  mit  der  Vorliebe  für  ein  helles 
mattes  Rot  (Auferstehung)  '  und  gleichartiges  Grün  (Marien- 
tod der  Lorenzkirche,  Beziehungen  zu  Michel  Wolgemut 
sehen. 

So  spricht  vieles  für,  nichts  gegen  die  schon  von 
Vischer  und  Thode  beiläufig  und  ohne  Angabe  stilistischer 
Gründe  geäußerte  Vermutung,  daß  wir  in  dem  Meister  des 


1  Die  Folge  im  Nationalmuseura  scheint  nur  der  Wertestatt  des  Wolf- 
gangmeisters oder  seiner  Umgebung  zu  entstammen.  Der  Zusammenliang 
in  den  Marienköpfen,  dem  ältesten  König  und  dem  linken  Apostel  in  Kalch- 
reuth,  dem  jungen  König  und  Johannes  dort  ist  nicht  zu  verlcennen. 

2  Das  kräftige  Lackrot,  das  gerade  beim  jungen  Wolgemut  immer 
wiederkehrt,  notiert  Gebhardt  bei  dem  Kalchreuther  Marientod  als  do- 
minierend. 
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Wolfgangaltars  eben  Valentin  Wolgemut  in  seiner  Schaffens- 
zeit  von  etwa  1420/1430  bis  1470  und  damit  den  ersten 
Lehrer  Michels  zu  erkennen  haben  ^ 

So  sehr  aber  auch  der  Wolfgangmeister  in  seiner  letzten 
Zeit  Fortschritte  macht :  die  neuen  Prinzipien  der  Flächen- 
füllung, die  neue  Regsamkeit  statt  der  alten,  starr  fixierten 
Ausdrucksweise,  überhaupt  die  neuen  scharfen  Distinktionen 
im  Psychischen  wie  im  Farbigen  konnte  Michel  Wolgemut  erst 
bei  Pleydenwurtf  lernen.  Wenn  auch  die  Urkunden  schweigen, 
stilistische  Hinweise  genügen,  um  Hans  Pleydenwurft"  als  den 
eigentlichen  Meister  Michel  Wolgemuts  festzustellen.  Vielleicht 
hat  in  den  sechziger  Jahren  auch  weiterhin  ein  näheres  Ver- 
hältnis der  beiden  Werkstätten  zueinander  bestanden.  Denn 
in  demselben  Jahr  1473,  als  Michel  zum  ersten  Male  als  der 
Teilhaber  seiner  Mutter  in  den  Steuerbüchern  erscheint,  hei- 
ratete er  Hans  Pleydenwurffs  Hausfrau  Barbara,  seit  dem 
vorigen  Jahr  Witwe.  Damit  waren  die  beiden  wohl  bedeu- 
tendsten Nürnberger  Malerwerkstätten  der  Zeit  in  einer  Hand 
vereinigt. 

Wenn  wir  ein  Recht  haben,  Pleydenwurffs  beschleu- 
nigte Aufnahme  als  Bürger  1457  mit  seiner  Heirat  in 
Verbindung  zu  bringen,  so  war  Barbara  damals  schon  eine 
Frau  von  Jahren.  1495  machte  sie  gemeinsam  mit  ihrem 
Manne  Testament^,  bald  starb  sie,  da  er  darauf  zum 
zweiten  Mal  heiratete  ^.  Er  ist  jetzt  der  Repräsentant 
Nürnberger  Malerei,  wird  als  solcher  autoritativ  in  Kunst- 
frdgen  vom  Rate  herangezogen.  Der  Wohlstand  wächst, 
wenn  die  Finanzen  auch  nach  Ausweis  des  Testamentes 
zu  rechter  Blüte  niemals  gekommen  sind,    1493   kann    er 


1  Bemerkt  sei  auch,  daß  der  Wolfgaiigraeister  gleichfalls,  wie  später 
anscheinend  Wolgemut  und  Wilhelm  Pleydenwurff  für  König  Maximilian, 
für  Handschriften  kolorierte  Zeichnungen  ausführte.  In  den  Darstellungen 
der  Maria  als  Patronin  der  Frauenkirche  und  Kaiser  Karls  IV,  in  einer 
Pergamenthandschrift  des  Nürnberger  Kreisarchivs  hat  Dörnhöffer  die 
Hand  des  Künstlers  erkannt  (datiert  1442,  Nürnb.  Ausst.,  Nr.  1615). 

2  Veröffentlicht  von  Stegmann,  Eep.  XIII  p.  68. 

3  Von  dieser  Frau  ist  nur  der  Vorname  Christina  und  das  Todes- 
datum 1550  bekannt,  vgl.  Stegmann  a.  a.  0.  p.  69  ff. 


sein  Haus  verkaufen  und  ein  benachbartes  Eckgrundstück 
erwerben  ^  Er  bleibt  das  Haupt  der  Familie  ebenso  wie 
das  der  Werkstatt:  arbeitet  für  König  Maximilian,  für 
Friedrich  den  Weisen,  schließt  den  Vertrag  über  den 
Altar  für  Schwabach  ^,  und  an  ihn  läßt  Dürer  1506  seine 
Mutter  sich  wenden,  ob  er  den  Bruder  Hans  brauchen 
könne  und  daß  er  ihm  Arbeit  gebe,  bis  er  selbst  kommet 
An  der  Hand  nur  spärlicher  Nachrichten  werden  wir  bis 
zu  seinem  Tode  geführt,  am  30.  November  1519,  wie 
Dürer  überliefert  hat. 


Der  Zwickauer  Altar  ist  das  für  uns  erste  Denkmal  der 
neuen  Epoche  in  Wolgemuts  Leben.  Er  hat  alles  verarbeitet, 
was  an  Unausgegorenem  und  Unausgeglichenem  seinen  Jugend- 
werken anhaftete,  hat  aufgenommen,  was  seitdem  an  neuen 
Ergebnissen  sichtbar  geworden  war.  Wenn  irgendwo,  dürfen 
wir  hier  über  seine  künstlerische   Potenz   Aufschluß    erwarten. 

Und  gewiß  sind  das  die  Eigenschaften  seiner  dreißiger 
Jahre,  wie  sie  eine  zum  größten  Teil  an  sich  selbst  genährte 
Entwicklung  inzwischen  potenzierte.  Was  damals  noch  halb- 
wegs schüchtern  klang,  wird  nun  nachdrücklich  hingestellt. 
Jeder  Ton  wird  voller  und  auch  ernster  genommen.  Damals 
sahen  die  schmächtigen  Alten  wie  verkleidete  Jünglinge  aus, 
jetzt  scheint  es  bis  zu  Gabriel  nichts  als  gereifte  Leute  zu 
geben,  und  die  Kinder  sind  kleine  Männer,  Keine  Enge  mehr, 
nicht  mehr  das  ängstliche  Aneinanderstückeln.  Freier  breitet 
sich  der  Raum,  und  mit  vollerer  Körperlichkeit  sind  die  Menschen 
hineingestellt.  Nicht  nur  läßt  man  sich  einander  mehr  Platz, 
müheloser  geht  es  auch  in  der  Erzählung  nach  rückwärts.  Die 
Dünne  der  alten  Figurenwände  weicht  etwas,  und  der  Mittel- 
grund braucht  nicht  mehr  mit  den  kulissenartigen  Erdhügeln 
zugestopft  zu  werden,  bis  der  Anschluß  an  die  Ferne  erreicht  ist. 

Trotzdem  ist  eine  rechte  Beherrschung  des  Raumes  nirgends 

1  Vgl.  darüber  und  über  anschließende  Fragen  Stegmann.  Rep.  XIII 
p.  67. 

2  Zuerst  veröffentlicht  in  Meusels  Neuen  Miscellaneen  IV,  476. 

3  Brief  an  Pirkheiraer  vom  2.  April  1506. 
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zustandegekommen.  Die  Leute  wagen  sich  nicht  nach  hinten. 
Wolgemuts  Hartnäckigkeit  im  Ausrichten  und  Entsprechen- 
lassen duldet  nicht,  daß  einer  sich  herauslöse.  Alles  wird  fest- 
geschraubt im  Gefüge,  damit  die  Unterstützung  durch  das  Bei- 
werk, die  Symmetrie  dem  Nachbarn  nicht  zuschanden  werde. 
Und  mit  seinen  linienmäßigen  Zusammenbeziehungen  überbietet 
er  alles  Frühere. 

Dieses  Uebersteigern  seiner  gewiß  schon  hinreichend  festen 
und  scharfen  Jugendart  gibt  der  Formensprache  ihre  herbe 
Eigenwilligkeit.  Während  die  Gestalten  breiter  und  voller 
werden,  spitzt  sich  sein  Geschmack  zu  schlanksten  Streckformen 
zu.  Jede  funktionelle  Tätigkeit  erlahmt.  Nicht  nur  die  Draperie 
wird  beherrscht  von  den  zügig  durchgeführten  Motiven,  die  zur 
Selbständigkeit  erhoben  werden.  Ueberall  dieses  Ineinander- 
schleifen  der  Formen:  wie  auf  der  Verkündigung  ein  großer 
Schwall  ausgeht  vom  Mariengewande,  hinaufgeleitet  über  die 
Schulter,  aufgenommen  vom  Kopf  und  dann  in  die  enge  Steil- 
bahn der  schmalen  Thronlehne  hineingezogen,  endlich  mit  den 
Baldachintüchern  in  eine  kleine  Spitze  ausgeschärft  wird.  Kein 
Gelenk  darf  ein  Fingerglied  selbständig  machen.  Jedes  Ding 
erhält  seine  Bedeutung  erst  durch  ein  anderes  als  Fortsetzung, 
als  Entsprechung,  als  Kontrast. 

Damit  ist  weiter  nichts  gesagt,  als  daß  Wolgemut  Spät- 
gotiker geworden  ist.  Aber  gerade  das  schien  so  selbstverständ- 
lich nicht.  Wohl  hat  er  von  allem  Anfang  das  linienmäßige 
Zusammenbeziehen  der  Teile.  Aber  wie  er  nach  niederländi- 
schem Vorbild  einsetzt,  das  Einzelne  blank  herauszuprägen, 
hätte  seine  so  wenig  strömende  und  aus  dem  Vollen  schöpfende, 
so  stockende  und  wie  aus  Röhren  gepreßte  Art  leicht  eine 
Entwicklung  nehmen  können,  die  den  Zusammenhang  zerbröckeln 
ließ  und  in  der  Zuspitzung  des  Einzelnen  sich  Genüge  tat.  Es 
ist  anders  gekommen.  Was  Pleydenwurff  in  seinen  späteren 
Werken  in  Angriff  nahm,  die  flächenmäßige  Aufteilung  des 
Bildes,     das    dekorative    Zusammenstimmen    und    Aneinander- 
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passen  der  Teile  gewinnt  die  Oberhand.  Und  so  sind  Wolge- 
muls  Formverüechtungen  zustandegekommen,  gewiß  schwer 
übersichtlich.  Aber  es  sind  schheßlich  verhältnismäßig  einfache 
Formeln,  auf  die  sie  sich  reduzieren  lassen,  kaum  kraus  wie 
ein  spätgotisches  Astgeschlinge.  Sie  sind  jenem  verstandes- 
nüchternen Ausspinnen  in  die  letzten  Möglichkeiten  entsprungen, 
das  zur  gleichen  Stunde  der  trotz  aller  Bizarrerie  immer  weiter 
rationalisierten  Architektur  der  Spätgotik  den  Vorwurf  der  Kahl- 
heit und  Leere  eingetragen  hat^ 

Jene  beiden  Züge,  die  der  Baukunst  der  Zeit  das  Gepräge 
geben  und  sich  damit  als  die  wesentlichen  des  Zeitstils  kenn- 
zeichnen :  die  einfachere  Faßhchkeit  im  Ganzen,  die  mehr  als 
alles  Andere  der  Aufnahme  der  wiedererstandenen  antiken 
Formen  vorarbeitete,  und  die  spielerische  Bizarrerie  im  Einzelnen, 
sie  sind  nun  auch  der  Kunst  Wolgemuts  zu  Eigen.  Er  ist  der 
Sohn  seiner  Zeit  wie  nur  einer. 

Auch  darin,  daß  die  Persönlichkeit  aus  dem  werkstatt- 
mäßigen Zusammenhang  nur  eben  wenig  heraustritt,  l^iese 
Kunst,  die  in  Zusammenhängen,  in  Verflechtungen  lebt,  beruht 
auf  dem  Zusammenwirken  vieler  Hände. 

Unterschiede  zwischen  den  Mariengeschichten  und  Passionen 
bieten  sich  von  vornherein,  solche  untereinander  auch  in  diesen 
Reihen  der  näheren  Prüfung-.  Die  Verkündigung  und  hl.  Sippe 
schließen  sich  sofort  durch  die  größere  Tiefe  und  Fülle  ihres 
Kolorits  zusammen,  den  dumpfen,  schwülen,  branstigen  Charakter, 
das  kaum  aufgearbeitete  Dunkel  ihres  Blau  und  Rot,  in  denen 
das  hneare  Wesen  so  gut  wie  verschwindet,  nur  leicht  zackig 
aufgesetzte  Lichter  hin    und    her    zucken    wie   Blitze    auf   ver- 


1  Vgl.  was  im  Anhang  2  über  das  architektonische  Gegenstück  der 
Wolgemutischen  Werke,  die  Augustinerkirche,  gesagt  ist. 

-  Die  ersteren  sind  von  Quandt  bis  Thode  stets,  die  letzteren  noch 
nicht  festgestellt  worden.  Dr.  Heinz  Braune  hat  mich  mündlich  auf  sie 
hingewiesen.  Die  Verkündigung  ist  im  «Klassischen  Bilderschatz»,  die 
Geburt  in  Heidrichs  «Altdeutscher  Malerei»  Abb.  88  wiedergegeben,  die 
Sippe  bei  Thode.    Sonst  Phot.  Tamme. 
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finstertem  Himmel,  und  das  viele  Weiß  des  Linnenzeugs  bringt 
eine  volle  Kontrastwirkung.  Die  mattere,  kahlere  Haltung  der 
Geburt  und  Epiphanie  sticht  nicht  unwesentlich  ab.  r)och 
tragen  diese  nicht  wie  ihre  Nachbarn  frischen  Firnis,  sind  viel- 
mehr etwas  eingeschlagen.  Allein  die  Unterschiede  auch  in 
der  Formensprache  beweisen  die  Trennung. 

In  den  Mariendraperien  mag  für  Verkündigung  und  Sippe 
ersthin  die  rundere,  vollere  Faltenbildung,  die  stärkere 
Kontrastierung  der  Formen,  sowohl  in  motivlosen  Stellen 
einerseits,  richtimgsreich  durchgearbeiteten  Motivnestern 
andererseits,  wie  der  Beleuchtung,  im  vollen  Aufeinander- 
prallen des  Lichten  und  Dunkeln,  nicht  zum  wenigsten  die 
breitere,  sicherere,  nuancenreichere  Malweise  bezeichnend 
sein.  Und  eine  im  ersten  Augenblick  gewiß  fesselnde 
Manier  der  Formensprache  erfährt  auf  den  Innenflügeln 
eine  Regularisierung  und  Versimpelung.  Der  Kopf  wird 
verbreitert,  alle  Formen  und  Falten  büßen  den  Reiz  des 
grotesk  Absonderlichen  ein.  Versucht  der  Gehilfe  in  Josefs 
Hand  offenkundige  Schwächen  des  Meisters  zu  verbessern, 
verbreitert  er  durchweg  die  gar  zu  schmal  abfallenden  Schul- 
tern, so  bekennt  er  sich  bei  seiner  eigenen  Marienhand  der 
Epiphanie  als  Glied  jenes  jungen  Geschlechtes,  das  die  Extre- 
mitäten bis  aufs  leicht  umspannte  Knochengerüst  bloßlegt. 
Sein  Kind  enthüllt  statt  der  dralleren,  kleineren  Burschen 
der  Sippe  das  Ideal  der  spinnig  langausgezogenen  Glieder. 
Grade  hier  war  ein  Modegeschmack  getroffen :  Herlin 
nimmt  neun  Jahre  später  in  sein  eigenes  Stiftungsbild  das 
Kind  im  Gegensinne  mit  ganz  geringen  Abweichungen 
herüber ^  Versteifend  die  ModelHerung  des  Gehilfen:  statt 


1  Das  wäre  das  natürliche  Verhältuis.  Doch  erscheint  die  ^iöglichkeit 
nicht  ausgeschlossen,  daß  in  beiden  Fällen  auf  eine  gemeinsame  nieder- 
ländische Vorlage  zurückgegangen  ist.  Bilder  des  Boutskreises  kämen 
hier  in  Betracht,  aber  immer  nur  seiner  späteren  Schulnachfolger  wie  die 
Maria  der  Sammlung  Ertborn  im  Antwerpener  Museum  (Nr.  28).  Wolgeraut 
selbst  hat  früher  vielmehr  bei  der  älteren  Gruppe  der  Rogier  und  Bouts 
sich  seine  Motive  geholt.  Auf  eine  niederländische  Quelle  könnte  auch 
die  —  von  den  Armen  abgesehen  —  in  allen  entscheidenden  Punkten  enge 
Uebereinstimmung  des  Wolgemutischen  Kindes  mit  dem  auf  dem  einen 
Außenflügel  (Maria  zwischen  hl.  Dorothea  und  Agnes)  des  Sebastian- 
altars des  jüngeren  Kölner  Meisters  der  hl.  Sippe  führen,  der  ja  oft  genug 
alte  niederländische  Motive  aufnimmt. 
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mit  Tonabstufungen  arbeitet  er  mit  linearen  Mitteln,  wie 
denn  überhaupt  sein  steiflineares  Langziehen  auffällt.  Ver- 
gebens sucht  man  statt  der  unleidlich  rötlichen  die  zart- 
gelblichen Frauenhände  Wolgemuts:  mit  den  feinen  grauen 
Schatten,  an  ihrer  unsicheren  Art  doppelter  Gelenkbildung 
nicht  zu  verkennen,  ganz  wenig  blau  geädert,  mit  stark 
wellig  geführtem  Kontur  des  Metakarpiums  und  der  ein- 
zelnen Finger  Welchen  Reichtum  der  Formen  hätte  der 
Meister  ausgeschüttet  statt  der  wenigeren  und  einheit- 
licheren Farbflächen,  die  nunmehr  die  Könige  bieten. 
Endlich  in  der  Landschaft  eine  weniger  braune  als  grau- 
braune und  grünliche  Haltung. 

Obwohl  in  der  Geburt  die  x\nlage  der  Gesamtfiguren 
und  der  Köpfe,  die  Durchführung  der  Draperien  durchweg  mit 
der  Epiphanie  zusammengeht,  ist  für  die  Durchbildung 
der  Köpfe  wie  der  Landschaft  der  Meister  nicht  auszu- 
schaltend Recht  putzig  ist  mit  dem  Männlein,  dessen 
Oberkörper  über  die  Steinmauer  emporragt,  die  Raum- 
vertiefung klar  zu  machen  versucht  und  dann  in  der 
Aufsicht  nach  Art  des  Rogier  —  ein  Standpunkt,  der  um 
1450 — 60  geläufig,  keinem  jüngeren  in  den  Niederlanden 
jetzt  mehr  nachahmenswert  erschienen  wäre,  hätte  er  in 
den  70  er  Jahren  dort  seine  Studien  gemacht  —  tupfig 
strichelnd  das  Straßenbild  und  die  puppig  lebhafte  Staffage 
entwickelt  ?  Könnte  hier  die  etwas  tonlose  Gesamthaltung 
der  Landschaft  doch  noch  bedenklich  machen,  so  ver- 
bindet sich  der  Grund  der  Verkündigung  sofort  wieder 
mit  dem  der  Sippe. 

Von    etwas    tüftliger    und    allzusehr     immer     beim    Sonderfall 

Halt  machender  Beobachtung  spricht  jede  Form. 

So  viel  originelles  Braunrot,  so  subtile  Belichtungen 
scharf  differenzierter  Pflanzenformen  erzeugen  auch  Abend- 
schatten in  keinem  Garten.  Leicht  verschieben  sich  die 
Linien  der  dünnen,  etwas  aufgehöckerten  Nase  aus  der 
Mittelachse  des  Gesichts,  sodaß  der  Stirnansatz  schwankend 
unsicher  gerät.  Eingekniffen  die  Oberlippe,  der  Mund  mit 
sichtbarer  Zungenspitze,  seine  Spitzen  nach  oben  und 
unten  linienmäßig  ausschwingend,  mißmutig  hängend  die 
Unterlippe,  auf  der   in  zarten    Bettungen   helle  weißliche, 


1  Die    Engelgruppe  —  wieviel    origineller    die    der  Verkündigung  — 
geht  wohl  auf  eine  niederländische  Quelle  zurück. 
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wohl  verschmolzene  Lichter  spielen,  so  wie  etwa  die  ab- 
schwellende Modellierung  eines  heilen  Wangenrot  sorgsam 
abstufend  vertrieben  wird. 

Die  Farbe  muß  die  Komposition  der  Sippe  fast  allein  be- 
sorgen, wenn  das  weiche,  hellgrau  schattige  Weiß  der  Frauen- 
tücher im  Dreieck  Anna  und  die  zwei  Marien  zusammennimmt. 
Dazu  das  viele  düstere  Blau  und  Rot,  das  dunkle  Braun  und 
Grau  der  Architektur,  dunkle  Grün  der  rechten  Frau  mit  ihrer 
feinen  Goldstickerei  —  es  ist  eine  kräftige,  schwere,  gehaltene, 
nicht  leicht  sich  erschließende  oder  gar  sich  aufdrängende  Art. 
Dafür  meldet  sich  in  der  letzten  Bilderreihe  einer  zum 
Wort,  der  nur  zu  gern  frappieren  möchte ' .  Einzig  die 
Kreuzigung  zeigt  noch  verbindende  Züge  mit  den  Innenseiten, 
obwohl  auch  in  ihrer  Anlage  schon  unausgeglichene  Seltsam- 
keiten stören. 

Die  drei  Hauptleute  und  Pharisäer  kämen  teilweise  für 
eine  Mitarbeit  Wolgemuts  in  Betracht :  mit  ihren  sicher 
durchgearbeiteten  hellbraunen  Charakterköpfen,  die  sogar 
durch  eine  Spur  von  Belebung  vor  den  gar  zu  fixierten, 
vor  eherner  Gewissenhaftigkeit  etwas  schläfrigen  Männern 
der  Sippe  sich  auszeichnen.  Endlich  mag  auch  der  in 
Gelbweiß  und  Grau  nicht  ohne  Zartheit  modellierte  iiruzi- 
fixus  eigenhändige  Pinselzüge  Wolgemuts  aufweisen.  Doch 
auch  hier  ist  überall  die  Arbeit  flüchtiger  als  innen ; 
übrigens  fehlt  der  neue  Firnis.  Der  Rest  ist  Gehilfen- 
arbeit, auf  der  linken  Seite  von  einer  festen,  etwas  plumpen 
Mache,  bei  den  hinteren  Kriegern  mit  furiosen  Wildheiten 
in  dem  überbunten  Inkarnat.  Der  auf  den  äußeren  Flügeln 
die  Hauptarbeit  tat,  hat,  hier  ganz  auf  die  eigene  Hand 
angewiesen,  auch  den  Oelberg  gemalt  und  vielleicht  auch 
seinem  Nachbargehilfen  den  Christuskopf  der  Dornenkrön- 
ung  verbessert. 

Endhch   Kreuztragung,  Dornenkrönung^ :    in    der    Aus- 


1  Thode  hat  hier  die  Mitarbeit  eines  sächsischen  Künstlers  vermutet 
und  dessen  Weise  auch  anderwärts  wiedererkennen  wollen,  dies  meines 
Erachtens  überall  zu  Unrecht. 

■^  Auf  der  Dornenkrönung  ist  der  Hund  der  Schongauerschen  An- 
betung der  Könige  (B.  6)  kopiert.  Hat  Schongauer  ihn  aus  den  Nieder- 
landen? Ein  ganz  ähnliches  Tier  leckt  das  Blut  des  Darius  auf  den  beiden 
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führung  unleidlich  hart  und  schreiend,  im  Ganzen  ohne 
den  Versuch  farbiger  Ordnung,  im  Einzelnen  mit  unver- 
schmolzenen,  bunt  nebeneinandergesetzten  Farben  der 
Modellierung.  Besonders  deutlich  wird  die  fremde  Hand 
dort,  wo  in  der  Komposition  der  Figuren  ein  Entwurf  des 
Meisters  nicht  zu  verkennen  ist :  wie  Veronika  mit  Christus 
durch  den  Kreuzbalken  zusammengenommen  wird,  wie 
hinter  dem  Dulderhaupt  Fahnenstange  und  Mauerecke 
emporführt,  um  den  Helden  aus  dem  Gedränge  zu  lösen. 
Und  Veronika  versprach  in  der  Skizze  gewiß  ein  Ge- 
schwister der  jungen  Frau  von  der  Sippe  zu  werden. 
Auf  der  Dornenkrönung  rollt  der  Kreis  der  Peiniger  — 
auf  der  Photographie  etwa  kontrollierbar  —  sich  klar  ab, 
und  in  diesem  Trubel  spricht  Christi  sanfte  Ruhe  mit 
edler  Einfachheit. 

Es    muß,   auch  wo   er   nicht   selbst    die    Hand    anlegte,   überall 

ein  maßgebender  Entwurf  und   dann    während    der    Arbeit    die 

Aufsicht  des  Meisters  angenommen  werden. 


Kopien  der  Torayrisraclie  des  Flemallers  (Berlin  und  Wien,  Akademie), 
hier  im  Gegensinne  und  so  auch  auf  dem  Wiener  Kreuztragungflügel  aus 
dem  Memlingkreise,  der  zu  der  kleinen  Budapester  Kreuzigung  gehört 
(hier  wohl  aus  dem  Stich  entnommen;. 
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Beilage. 
DIE  MARIA  BEHAIM. 

Zwischen  Hans  Pleydenwurff  und  Michel  Wolgemut  steht 
das  kleine  Marienbild  in  Freiherrlich  von  Behaimschem  Besitz, 
mit  den  Wappen  der  Behaim  und  Peringsdorffer  ^ 

Eng  und  schwer  ist  der  Rahmen  gefüllt.  Schon  der  in  der 
Nürnberger  Kunst  neue  Bildtypus  geht  auf  die  Niederlande 
zurück,  auf  den  des  Bouts  etwa  von  1462  (London,  National- 
galerie), damit  indirekt  auf  Rogier,  für  den  wiederum  vielleicht 
itaUenische  Halbfigurenbilder  die  Anregung  gaben.  Auch  die 
Bewegung  ist  niederländisch,  so  beim  Kinde. 

Die  Formen  dagegen  enthalten  schon  eine  Verschärfung, 
obwohl  etwa  noch  die  Lidführung  des  Bouts  mit  seinen  Eckaus- 
biegungen und  dem  hängenden  Mittelstück  durchbhckt.  Die 
Draperie  steigert  gleichfalls  die  Schärfung  in  steilen  Zügen  und 
besonders  im  feinfältigen  Linnenzeug.  Kleinmotive  bringt 
schheßlich  die  Landschaft. 

Aber  die  Formenfülle  ist  stärker  als  je  zuvor  mit  dunkler 
Tonigkeit  der  Farben  zusammengeschlossen.  Tiefes  Rot  und 
Blau  schon  im  Mariengewande,  Graubraun  im  Kleid  des  Kindes. 
Die  gleiche  Schwere  ruht  auf  der  Landschaft. 

Mit  diesem  Kolorit  erhält  die  Stimmung  der  Szene  eine 
neue  Ausdeutung.  Alle  Bewegung  ist  in  der  Schwere  dieser 
Bildfüllung  zusammengebunden,  wirkt  gehalten  und  ernst. 

Diese  tiefe  Farbigkeit,  die  herbe  Typik  Mariens  und  das 
derbe  dicke  Kind  mit  seinen  kugligen  Augen  den  dicken  Lippen, 
der  kurzen  Nase,  dem  schwachen  Kinn  klingen  an  Wolgemuts 
Bildungen  an.  Vielleicht  in  seiner  Werkstatt,  gewiß  unter 
seinem  Einfluß  ist  die  kleine  Tafel  wohl  gegen  das  Ende  der 
siebziger  Jahre  entstanden. 


1  Das  Bild  war  auf  der  historischen  Ausstellunj^'  der  Stadt  Nürnberg- 
1906  und  wurde  im  Katalog  unter  Nr.  ö.ö  von  F.  T.  Schulz  «in  der  Art  des 
Hans  Pleydenwurff»  genannt.  Dort  eine  kleine  Abbildung.  Dörnhöffer 
sieht  in  der  niederländischen  Anlage,  verbunden  mit  offenbarem  Nürn- 
berger Wesen,  die  Beziehung  zu  Pleydenwurff,  macht  aber  mit  Recht  auf 
die  tiefere  Farbe  und  mehr  ausgebildete  Landschaft  aufmerksam. 


in.  DIE  WOLGEMUT- WERKSTATT  VON  1480  BIS  ZU 
IHREM   ENDE. 

DER    HALLERSCHE    ALTAR    DER    HEILIGKREÜZKAPELLE. 

Der  Zwickauer  Altar,  der  den  spätgotischen  Stil  Wolgemuts 

vielleicht   in    seiner   höchsten   Reinheit    darstellt,    ist    trotzdem 

nicht  der  Höhepunkt  seiner   Entwicklung.     Das   nächste   große 

Denkmal  seiner  Kunst,  der  Hallersche  Altar  in  der  Nürnberger 

Heiligkreuzkapelle,  am   alten   Platze    vollständig   erhalten,    zeigt 

nicht  nur  bereits  wieder  eine  leichte  Veränderung  der  Handschrift. 

Die  ganze  künstlerische  Anschauungsform  hat  sich  noch  einmal 

€twas  verschoben. 

Der  Altar  trägt  auf  seinen  inneren  Flügelbildern  die 
Wappen  der  Harsdorffer  und  Peringsdorffer.  Danach  ist 
er  von  Mitgliedern  des  Geschlechtes  der  Haller  gestiftet, 
die  mit  Gliedern  dieser  Familien  verheiratet  waren  — 
das  Wappen  der  Haller  konnte  in  dem  Räume  fehlen,  der 
mit  all  seinem  Inhalt  eine  Stiftung  des  Geschlechtes  ist. 
Das  führt  auf  Paulus  I.  Haller,  den  Kaiser  Sigismund  auf 
der  Tiberbrücke  zum  Ritter  geschlagen  hatte,  einen  der 
Jerusalemfahrer  von  1446,  gestorben  1474,  der  Margaretha 
Harsdörfferin  heimgeführt  hatte.  Diese  starb  1482.  Ferner 
deren  Enkelin  Katharina  Harsdörfferin,  die  1467  Sebastian 
Peringsdorffer  geheiratet  hatte  (Biedermann  Tab.  106,  146, 
148).  Schließlich  auf  deren  Tochter,  Katharina,  Gattin 
Jobst  II.  Haller,  der  1485  im  Rat  saß  ^ 


1  Vgl.  auch  Stegmann  (Rep.  1<S90),  der  den  Altar  später  als  den 
Peringsdorfferschen  datiert.  Thode  schwankte  zwischen  dem  siebziger 
und  dem  Anfang  der  acbzlger  Jahre,  wie  auch  Waagen  den  Altar  vor 
den  Zwickauer  setzen  wollte. 

A.  7 
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Eine  urkundliche  Datierung  ist  vorläufig  unmöglich. 
Die  stilistische  bieten  die  Malereien,  die  den  Schrein  in 
folgender  Weise  umschUeßen :    (s.  S.  99  . 

Der  Zustand  der  Tafeln  ist  heute  recht  gleichmäßig, 
doch  von  kleinen  Zerstörungen  und  Erneuerungen  nicht 
frei.  Dratz  in  Nürnberg  hat  in  den  Jahren  1876 — 1878 
Fehlstellen  gut  ausgebessert,  die  Innenflügel  und  Innen- 
seiten der  Staffeltüren  neu  gefirnißt.  Einige  Farben  sind 
krank  wie  der  Mantel  des  auferstehenden  Christus,  Josephs 
braungewordenes  Rot  auf  der  Darbringung. 

Das  außerordentlich  gestelzte  Hochformat  der  Flügel 
(etwa  1  :  2^2)  hat  seine  Vorgänger  in  den  Niederlanden, 
bei  den  Gerechtigkeitsbildern  des  Bouts  (noch  nicht  1  :  2, 
wobei  gleichfalls  der  Oberteil  Maßwerk  trägt),  wird  später 
am  Katharinenaltar  wieder  aufgenommen  und  auf  dem 
Altar  in  der  Burg  noch  übersteigert. 
Das  Altarwerk  in  seiner  nicht  einheitlichen  Qualität  fügt 
doch  in  der  Hauptsache  seine  Teile  in  abgewogene  Zusammen- 
hänge. Die  innersten  Flügel  werden  mit  dem  Holzwerk  des 
Mittelschreins  durch  symmetrisches,  kleinteihges  Maßwerk  ver- 
bunden. Ueber  enggestellte,  einfach  und  in  Reih  und  Glied 
aufstrebende  Stäbe  sind  da  in  freien,  vollrunden  Schwingungen 
ausgreifende  Ranken  gelegt  —  entsprechend  dem  Formempfinden 
Wolgemuts,  das  die  geometrische  Simphzität  des  Grundschemas 
seiner  Bildteilungen  hinter  scheinbar  willkürlichen  Formver- 
flechtungen versteckt.  Die  beiden  formal  so  weit  abliegenden 
Geschichten,  bei  denen  die  Diskrepanz  der  Figurenzahl  nicht 
einmal  deren  einheitlichen  Maßstab  tunlich  erscheinen  ließ, 
werden  trotzdem  auf  eine  Art  Generalnenner  zu  bringen  ver- 
sucht, indem  gleichmäßig  eine  stufenförmige  Schichtung  über- 
einander erfolgt.  Die  Horizontale  des  Sargdeckels  gibt  genau 
die  Höhe  an,  in  der  die  erste  Kopfreihe  hinter  Christus,  die 
von  Maria  eingeleitet  wird,  abschließt,  und  in  der  Höhe  der 
zweiten,  derer  zu  Pferde,  läuft  der  gerade  Mauerabschluß  des 
Gartens.  Das  Tor,  in  dem  er  sich  nach  außen  öffnet,  wird  in 
seiner  Rundform  entsprechend  auf  dem  linken  Flügel  wiederholt. 
Unter  solchen  Rücksichten  auf  Flächendekoration  kommt  kein 
energisches  Raumbild  mehr  zustande. 
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In  der  zweiten  Reihe  der  Gemälde  sind  die  Mauerbogen 
der  Verkündigung  und  Darbringung  als  fest  rahmender  Ab- 
schluß dem  freien  Landschaftsgrunde  und  Himmel  der  beiden 
mittleren  Flügel  gegenübergestellt,  die  unter  sich  wieder  in  der 
Durchfuhrung  des  Flußmotivs  verbunden  w^erden.  Die  letzte 
Bilderreihe  kennt  keine  derartige  Zusammenfassung  oder  scha- 
blonenhaften Identitäten. 

Die  Innenflügel  trennen  sich  gleicherw^eise  durch  die  Sorg- 
falt der  Ausführung,  den  Geschmack  ihrer  Farbenwahl,  die 
Zartheit  der  Lichtführung,  den  Reichtum  der  Modellierung  und 
Charakterisierung  von  dem  Uebrigen.  Daß  hier  Wolgemut  selbst 
arbeitete,  ist  ihm  niemals  abgestritten  worden. 

Das  festreihige  Ausrichten  mehrfiguriger  Themen  erscheint 
seit  der  Zwickauer  Sippe  noch  verstärkt.  Eine  Verfestigung 
und  Versteifung  der  Bewegung,  Verbreiterung  der  Formensprache 
bezeichnen  gleichfalls  die  Verhärtung  des  ursprünglichen  künst- 
lerischen Empfindens.  Und  die  Verflachung  der  Draperien,  in 
denen  die  Falten  parallel  scharflinig,  spitzgrätig  gezogen,  mehr 
gerissen,  ja  bisweilen  dem  straff  gespannten  Stoff  nur  wie 
aufgesetzt  erscheinen,  mit  ihren  seltsam  runzligen  und  stach- 
ligen Ueberschneidungen,  hat  die  alte,  weicher  ausrundende 
Führung  vollkommen  verlassen. 

Dieser  Verknöcherung  der  Formempfindung  tritt  merk- 
würdig eine  Erweichung  des  malerischen  Vortrags  gegenüber, 
für  die  Wandlungen  der  Formensprache  die  Grundlage  und 
dieser  Tafeln  eigenster  Reiz  ebenso  wie  aller  Wolgemutarbeiten 
kommender  Zeit.  Helle  graue  Schatten  lockern  förmhch  die 
Oberfläche  der  Haut  auf,  für  die  Subtilisierung  des  Gefühls 
ebenso  bezeichnend  wie  die  Durchfurchung  der  Gewänder  mit 
den  kleinen  engen  Graten.  In  den  Schwellungen  und  Buch- 
tungen der  Haut  fleischiger,  ja  schwammiger  Köpfe  kann  sich 
die  gern  kleinteilig  belebende  Modellierungslust  ersättigen.  Jede 
kahl  bedünkende  Fläche  wird  differenziert,  unterteilt.  Seltsam, 
wie  über  solchen  Neigungen  eine  formale  Manier  sich  ausbildet. 
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Die  Nase  als  fester  Bestandteil,  der  diesen  Nuancierungs- 
künsten  nur  wenig  Fläche  bietet,  wird  immer  mehr  ver- 
schmälert, ja  ihr  so  wenig  Sorgfalt  zugewandt,  daß  ihre 
Einordnung  ins  Gesicht  vernachlässigt,  unsicher  gerät  und 
damit  das  ganze  Mittelgesicht  leicht  verschoben  erscheint. 
Die  Extremitäten,  schon  früher  selten  recht  klar,  ver- 
kümmern stark,  geraten,  statt  zierlich,  kindlich  schwach. 
Eine  neue  Preziosität  verkleinert  die  Handform  immer  mehr, 
verschmälert  Finger  und  Zehen,  spitzt  sie  zu,  biegt  sie 
aus.  Die  ganze  Entwicklung  dieser  Jahre  ^  lehrt  der 
auferstehende  Christus  neben  dem  des  Hofer  Altars :  wenn 
etwa  ein  Knie  an  formaler  Schärfe  gewann,  so  hat  es  doch 
an  Plausibilität  der  Einfügung  in  den  Körperzusammenhang 
die  alte  einfache  Richtigkeit  eingebüßt^. 

Nur  in  der  Landschaft  bedeutet  die  malerische  Subtilisierung  einen 
reinen  Fortschritt.  Die  Luft  ist  milder  und  weicher  geworden,  nicht 
mehr  so  klar  und  scharf  bieten  sich  die  Dinge  in  der  Weite. 
Wenn  auch  die  Farbbehandlung  an  Lockerheit  und  Flüssig- 
keit Fortschritte  machte,  der  Farbgeschmack  ist  so  gut  wie 
derselbe  geblieben.  Nur  wich  die  allzu  düstere  Tiefe  von 
Zwickau  einer  Buntheit,  die  eine  farbige  Zusammenfassung  oder 
nur  Ordnung  der  vielen  kleinteiligen  Formen,  eher  Formpartikeln 
nirgends  ernstlich  versucht.  Doch  ist  die  in  niederländischer 
Art    gleichmäßig    helle,    leicht    glasige    Haltung    der   Farbober- 


1  Zwischen  dem  Hofer  und  Hallerschen  Altar  steht  die  Auferstehunsj: 
aus  der  Hauskapelle  im  ehemaligen  Haus  zum  goldenen  Schild,  die  vom 
fränkischen  Kunst-  und  Altertums  verein  zu  Würzburg  auf  die  historische 
Ausstellung  1906  geliehen  war.  (Katalog  Nr.  53  m.  Abb.,  «sich  der  Richtung 
des  Michel  Wolgemut  nähernd'».)  Von  späteren  Uebermalungen  nicht  frei. 
Die  reichlich  handwerksmäßige  Arbeit  gehört  einem  sonst  nicht  bekannten 
Maler  um  1480.  Später  und  vielleicht  nicht  nürnbergisch  ist  die  Aufer- 
stehung, die  1909/10  bei  Boehler  war,  aus  Münchener  Privatbesitz.  Das 
anscheinend  um  1490—1500  entstandene  Bild,  das  die  Krieger  kreisförmig 
gruppiert,  weist  mit  seiner  starken  Bewegung  nach  Bayern  hinüber  und 
zeigt  nur  vereinzelte  Nürnberger  Züge. 

■■*  Das  verhüllte  Fassen  des  gläsernen  Kreuzstabes,  die  ausgebogene 
Haltung  des  rechten  Armes,  die  eine  Rückfigur  des  Schläfers  rechts  vom 
Sarkophage  sind  auf  der  jetzt  in  München  befindlichen  Auferstehung  des 
«Dirk  Bouts>  vorgebildet.  Der  Auferstehende  als  Frontaltypus  zur  selben 
Zeit  auch  beim  Stecher  A.  G.  (B.  13). 
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fläche  des  Hofer  Altars  für  immer  aufgegeben,  festgehalten  von 

Zwickau   her   die    Einstellung    voller   dunkler   Farben,   die  nur 

jetzt    statt    der    früheren    Undurchsichtigkeit    einen     größeren 

Nuancenreichtum  der  Modellierung  gewinnen. 

Noch  immer  behält  Mariens  Blau  die  Wendung  ins 
Grünhche ;  des  Kreuztragenden  stählernes  Graublau  nimmt 
das  des  Hofer  Oelberg-Christus  wieder  auf.  Geblieben  ist 
auch  seit  dem  Gegner  Katharinens  auf  der  Disputation  des 
Löffelholzaltars  die  Vorliebe  für  ein  helles  Grün,  das  mit 
dem  ersten  Blätterkleide  des  Vorfrühlings  die  zarte,  leicht 
gelbliche  Haltung  teilt ;  und  seit  dem  kleinen  Engel  der 
Hofer  Auferstehung  sind  die  hellen  rosigen  Schatten  weißer 
Leinengewänder  bekannt,  die  der  Krieger  links  vom  Auf- 
erstehenden hat.  Die  tupfig  breite  Behandlung  der  putzigen 
Staffage  ist  gleicherweise  die  alte. 

Das  Kleinigkeiten  abwägende  Verfeinern  bringt  hier  reinere 
Ergebnisse  als  im  Formalen  :  wer  sich  die  hübsche  Häuserecke 
im  Stadttore  zusammenstellte,  suchte  im  Ineinanderfügen  solcher 
kleinen  hellen  Stilleben  einen  eigenen  Reiz.  Und  dieser  Sinn 
ersättigt  sich  im  Lichtspiel  der  Rüstungen,  Klüftungen  der 
Draperien,  Mauern  und  Felsen,  Fältelungen  der  Haut.  Eine 
Fülle  von  Möglichkeiten  der  Individualisierung  zersetzt  die  alte 
feste  Typik.  Sahen  die  Männer  von  Zwickau  wie  gehämmert 
aus,  so  leiden  sie  jetzt  an  einer  fast  beängstigenden  Fülle  von 
Blut.  Was  die  Vertrauenswürdigkeit  von  Wolgemuts  Liebhngs- 
figuren,  derer  mit  den  lauernden  BUcken  und  gekniffenen  Lippen, 
nicht  gerade  erhöht.  Maria  und  Veronika  sind  ganz  verschüch- 
tert vor  dem  Ansturm  des  Leides. 

Von  dem  gleichen,  klein  belebenden,  spitzen  und  so  gar 
nicht  derb  zugreifenden  oder  unbefangenen  Sinn  sprechen  alle 
diese  Bewegungen  mit  ihrer  neuen  Zierlichkeit.  Aber  die  rechte 
Leichtigkeit  fehlt  doch,  und  so  ist  etwa  der  Kreuztragende 
reichlich  lahm  geraten. 

Kreuztragung  und  Auferstehung  im  Ganzen  sind  Arbeiten 
des  Meisters,  der  dann  in  der  Folge  der  Mariengeschichten  nur 
noch  streckenweise  mit  eigener  Arbeit  beteiligt  ist. 
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Wie  weit  er  überhaupt  für  die  Komposition  verbind- 
liche Anweisungen  gab,  ist  schwer  zu  beurteilen  :  für  die 
Epiphanie  bei  ihrer  rein  Wolgemutischen  Haltung  anzu- 
nehmen, weniger  schon  bei  der  Darbringung,  während 
Schwächen  bei  der  Geburt  wie  im  Maßstab  der  Hirten 
und  in  der  Wiederholung  der  Anbetungmaria,  die  ver- 
unglückte Raumbildung  der  Verkündigung  der  Gehilfen- 
arbeit zur  Last  fallen  werden.  Aengstlich  sind  hier  bei 
Schongauer  Anleihen  aufgenommen:  für  die  Mariengruppe 
der  Epiphanie  bis  in  die  Haltung  der  Hände  bei  B.  6, 
für  die  Mutter  der  Geburt,  für  ihr  Kind  wörtlich  bei  B.  4, 
für  die  Verkündigung  weniger  bei  dem  Typus  von  B.  3, 
wobei  jedoch  Gabriels  Handhaltung  die  von  B.  1  voraus- 
nimmt. 

Für  Wolgemuts  Mitarbeit,  die  aber  keinesorts  die  Sorgfalt 
der  inneren  Tafeln  erreicht,  kommen  fast  allein  die  beiden 
rechten  Flügel  in  Betracht  :  so  gut  wie  völlig  die  Epiphanie  ^, 
nach  deren  Rezept  dann  ein  Gehilfe  recht  selbständig  die  Geburt 
in  AngritY  nahm  und  vielleicht  nur  am  Ende  der  Arbeit  einige 
Korrekturen  des  Meisters  im  Inkarnat  Mariens  und  des  Kindes 
«rhielt.  Auch  hatte  sich  Wolgemut  möglicherweise  die  Land- 
schaft vorbehalten.  Schon  beschränkter  ist  sein  Anteil  an  der 
Darbringung. 

Wenn  Mariens  Draperie  hier  ebenso  wie  die  der  Geburts- 
maria von  der  abwechselungsreicheren  Führung,  weicheren 
Modellierung  der  Draperie  der  Epiphanienmaria  sich  ent- 
fernt, so  rückt  überhaupt  die  ohne  viel  Ueberschneidung 
lediglich  nebeneinanderstellende  Anordnung  der  Figuren, 
ihr  gereckt  überschlanker  Bau  recht  weit  von  Wolgemut 
ab.  Es  sind  die  Formen  des  Gehilfen  der  äußeren  Bilder- 
reihe. Doch  zeigt  der  Kopf  des  Hohenpriesters  links  mit 
seiner  zarten  und  weichen  Modelherung  wieder  alle  Merk- 
male der  Hand  des  Meisters. 

Ganz  von  ihm  scheidet  sich  die  Verkündigung.  Ein  an- 
scheinend schon  gereifterer,  tüchtiger,  aber  recht  nüchterner 
Künstler  arbeitete  sie,  nicht  unähnlich  dem,  der  die  Zwickauer 
Epiphanie  malte,  im  Typus  mit  deutlicher  Beziehung  zu  Herlin. 


1  Abb.  der  Geburt  und   der   Anbetung    der  Könige    bei  Kehrer,     Die 
hl.  drei  Könige,    Straßburg  1904,  Taf.  11. 
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Anleihen  bei  Wolgemut  wie  das  an  die  Wand  geklebte^ 
von  der  Zwickauer  Geburt  her  bekannte  Wachslicht  fallen 
gegenüber  der  sonstigen,  relativ  selbständigen  Art  nicht 
ins  Gewicht. 

Selbständige  Züge  trennen  auch  den  Gehilfen  der  letzten 
Bilderreihe,  der  für  die  Krieger  auf  der  Innenseite  der  Staffel- 
türen gleichfalls  verantwortlich  ist,  von  dem  Werkstatthaupte. 
Seine  etwas  dünne,  schwächliche  und  lahme  Art,  in  der  Dörn- 
höffer  einen  lyrischen  Einschlag  erkannte,  schließt  nur  äußerhch 
in  Typen  und  Bewegungen  an  Wolgemut  an.  Weichheit  fehlt 
seinem  Vortrage  vollkommen,  seinen  Kompositionen  jegliche 
Freiheit  in  der  Zusammenbeziehung  der  Figuren  derart,  daß  an 
Skizzen  des  Meisters  schwerlich  zu  denken  ist. 

Für  ihn  mögen  neben  dem  Mangel  der  Wolgemutisch 
scharfen  Charakteristik  bezeichnend  sein :  überschlanke 
Proportionen;  kleine  Köpfe  auf  hohem  Halse,  mit  vor- 
springenden Mittelgesichtern,  entgegen  der  Wolgemutischen 
Art  nach  vorn  vorgezogenen  Lippen,  Kolbennasen,  schwacher 
Kinnbildung ;  selbst  bei  den  Frauen  müder,  mürber  Aus- 
druck, der  seinen  Alten  mit  den  eingesunkenen  Augen 
eine  besondere  Morosität  gibt;  Härte  und  Trübe  der  Model- 
lierung; zuckend  und  kraus  geführte  Draperien  mit  hellen, 
streifig  aufgesetzten  Lichtern  auf  den  Faltenhöhen. 

Der  Künstler  hat  auch  eine  Reihe  der  Vorzeichnungen  zu 
den  Holzschnitten  für  das  1488  bei  Koberger  gedruckte  «Pas- 
sional  das  ist  der  Heyligen  leben»  geschaffen ^ 


J  Ein  weit  größerer  Teil  der  Holzschnitte  stammt  vom  Wolgemut 
selbst.  Als  deutlichste  Specimina  seien  nur  diejenigen  auf  f.  26  v,  27  v, 
80  V,  143,  241  V,  28.5,  300  herausgehoben.  Das  ist  seine  enge  Bildfüllung^ 
dabei  seine  Schwäche  räumlicher  Anregungskraft,  trotz  aller  grotesken 
Beweglichkeit,  die  straffen  und  abrupten  Bewegungen,  die  gedrungenen 
Figuren  mit  den  breiten  Köpfen,  in  denen  die  niedrige  Nase  aus  der  Stirn- 
ebene nicht  hervortritt,  die  in  weiten  Rundungen  abflatternden  Gewand- 
stücke mit  den  spitzen  Endigungen,  den  reichen  Nestern  gegeneinander- 
zuckender  Falten  im  Innern.  Und  im  Blattganzen  die  gegensätzliche  Zu- 
sammenstellung der  Einzelfiguren  und  -raotive,  die  sich  schwer  zu  Massen 
oder  Gruppen  ordnen,  die  ungleichmäßige  Verteilung  von  Schwarz  oder 
Weiß  —  die  Dunkelheiten  werden  konzentriert  nicht  nur  in  den  gana 
schwarz   gedruckten  Schuhen,   Rüstungsstücken  und    dergleichen ;    Form- 
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Seine  Art  ist  trotz  der  Trübung  durch  das  Messer  des 
(in  den  ersten  Lagen  reichlich  geschickten)  Holzschneiders 
unverkennbar :  langgezogene  Proportionen,  stößig-eckige 
Bewegungen,  kahle  Faltengehänge,  Identität  der  reihen- 
mäßigen Anordnung  und  vor  allem  der  Typen  (vgl, 
Johannes  f.  5  und  Tod  Mariae,  den  rechten  Befehlshaber 
f.  14  und  den  rechts  stehenden  Apostel  auf  dem  Marien- 
tod).    Ihm  gehören  die  Holzschnitte : 

f. 


3  V 

Maria  egyptiaca, 

5 

Lazarus, 

12  V 

Marcus  (?), 

14 

Marcellinus, 

14  V 

Vitalis, 

15 

Petrus  Martyr, 

19  V 

Jacob  der  minder, 

20  V 

Philippus, 

21  V 

VValpurg, 

24  V 

Gothart, 

28  V 

Nereus  und  Achilleus  (?), 

35  V 

Petronella  (schlechter  geschnitten  ?), 

45  V 

Theonestus  und  Albanus  (dgl.X 

Die    stilistische   Stufe   der   Holzschnitte    und    der  Gemälde  ist 

etwa  die  gleiche,  und  so  bietet  jenes  Datum  einen  Anhaltspunkt, 

auch   den    Hallerschen   Altar   in    die   Jahre   kurz   vor    1488  zu 

setzen. 

Auffällig,  daß  dieser  Gehilfe  nur  in  den  ersten  Lagen 
des  Sommerteils  vom  Heiligenleben  zur  Mitarbeit  heran- 
gezogen wurde,  seine  Art  später  und  im  Winterteil  völlig 
fehlt.  Vielleicht  hat  er  die  Werkstatt  noch  vor  1488  ver- 
lassen —  auch  dies  eine  Warnung,  nicht  allzu  dicht  mit 
der  Ansetzung  des  Hallerschen  Altars  an  das  Datum 
heranzurücken.  Diese  urkundlich  zu  fundieren,  wird  viel- 
leicht möglich  sein,  wenn  die  im  Gange  befindliche  Üurch- 

knäuel  ordnen  sich  zusammen  und  stehen  neben  leeren  weißen  Flächen. 
Doch  hat  der  noch  wenig  folgsame  Holzschneider  die  Wirkung  oft  schwer 
geschädigt.  Selbst  sein  altes  Boutsstudium  hat  Wolgeraut  an  einer  Stelle 
verraten  und  in  dem  linken  Schergen  seiner  Erasmusraarter  (hier  im  Schnitt 
f.  37  natürlich  im  Gegensinne),  mit  der  nur  im  Gemälde  recht  begründeten 
Vorwärtsbewegung,  eine  Figur  aus  der  berühmtesten  Darstellung  des 
Themas,  der|des  Boutsgin  der  Löwener  Peterskirche  benutzt  (Friedländer, 
Meisterwerke,  Taf.  17). 
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arbeitung  des  Hallerschen  Familienarchivs  Fortschritte 
macht,  das  gewiß  noch  die  quittungmäßigen  Belege  für 
die  größte  Altarstiftung  des  Geschlechtes  bewahrt. 

Andererseits  bietet  einen  terminus  post  für  die  Datierung 
•des  Hallerschen  Altars  der  Altar  in  der  Feuchtwangener  Stifts- 
kirche von  1484. 

Seine  urkundliche  Zurückführung  auf  die  Wolgemut- 
Werkstatt  wies  Gümbel  nach.  Wie  Dörnhöffer  erkannte 
und  Beth  ausführte,  stammt  er  von  der  gleichen  Hand 
wie  die  Außenseiten  des  Hallerschen  Altars.  Hier  ist 
1484  des  Künstlers  Art  noch  unausgebildeter,  unausge- 
glichener, abhängiger  von  der  Weise  des  Werkstatthauptes. 
Ein  paar  Jahre  liegen  wohl  zwischen  dieser  reichlich  be- 
fangenen Arbeit  und  dem  schon  gefestigt  persönlichen 
Stil  der  Außenflugel  des  Hallerschen  Altars.  Rettberg 
setzt  diesen  gewiß  richtig,  doch  ohne  irgend  eine  Begrün- 
dung, in  die  Zeit  um   1486. 


DIE  WERKSTATT  UND  DIE  UMGEBUNG  DES  WOLGEMUT 
IN  DEN  AGHZIGER  JAHREN. 

Der  Meister  von  F  e  ucht  w  a  n  ge  n. 

Der  Altar  in  Feuchtwangen  ist  eine  charakteristische  Lei- 
stung der  Werkstatt  aus  jenen  Jahren,  wo  steigende  Inanspruch- 
nahme für  Altaraufträge  und  die  Hinwendung  zur  Buchillustra- 
tion immer  mehr  den  Meister  zur  Beiziehung  von  Gehilfen  bei 
minder  Wichtigem  und  Einträglichem  führten.  Fortschritte  wer- 
den da  nirgends  gemacht,  nicht  einmal  der  Standpunkt  des 
schon  Erreichten  festgehalten.  Oft  hat  Wolgemut  von  der  Aus- 
führung völlig  die  Hand  gelassen  und  so  hier  die  ganze  Mal- 
arbeit jenem  Künstler  übertragen,  den  man  nach  dieser  ein- 
heitlichen Schöpfung  den  «Meister  von  Feucht wangen»  taufen 
mag,  nicht  ohne  Anführungsstriche  für  den   «Meister»  \ 


1  Dörnhöffer  und  Beth,  die  an  den  Staffeltüren  Wolgemuts  eigene 
Arbeit  erkennen  wollten,  vermag^  ich  mich  keinesfalls  anzuschließen  Jo- 
hannes dort  hat  denselben  Typ  wie  Gabriel  oben  usf. 


il 
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Der  Mittelschrein  entiiält  Maria  mit  dem  Kinde,  gekrönt 
von  zwei  Engeln,  die  Staffel  die  Halbfigur  Christi  mit  der  Welt- 
kugel (in  der  Haltung  des  Auferstehenden  vom  Hallerschen  Altar) 
zwischen  denen  Petri  und  Pauh.  Die  Innenseiten  der  Hoch- 
flügel führen  das  reichgemusterte  Gold  im  Grunde  fort,  stellen 
die  mehrfigurigen,  mit  gedrängter  Formenwelt  ausgestatteten 
Szenen  der  Epiphanie  und  das  Todes  Maria  als  festen  Unter- 
bau unter  die  einfacheren,  lockerer  im  Raum  sizenden  der 
Verkündigung  und  Geburt  —  eine  Scheidung,  für  die  gewiß 
Wolgemut  selbst  maßgebend  war.  Mit  starkem  Wechsel  der 
Proportionen  bringt  die  zweite  Bilderreihe  lebensgroße  Figuren 
auf  je  einer  Tafel,  in  der  Mitte  Gabriel  und  die  Verkündigung- 
maria, deren  Mantel  auf  den  Nachbarflügel  hinüberspielt,  rechts 
die  hl.  Afra  (die  Tafel  hängt  jetzt  gesondert  in  der  Nord  wand 
der  Kirche),  ehemals  Imks  wohl  den  hl.  Ulrich  (nicht  erhalten) 
—  Feuchtwangen  gehörte  zum  Bistum  Augsburg.  Auf  der 
Rückseite  des  Schreines  Maria  mit  dem  Kinde,  deren  Schutz- 
mantel die  Stiftsherren  birgt.  (Sie  wurden  mit  Verzicht  auf 
die  Bildniswiedergabe  alle  über  einen  Leisten  gemacht.)  Auf 
den  Innenseiten  der  Staffeltüren  in  Halbfigur  Johannes  der 
Evangelist  und  Andreas,  außen,  wie  die  Attribute  lehren,  die 
vier  Kirchenväter  —  doch  ist  nur  Hieronymus  auf  seinem 
Schriftband  richtig  bezeichnet,  während  für  die  drei  übrigen 
die  Namen  von  Evangelisten  gesetzt  sind.  Die  Verwechslung 
stammt  nicht  von  der  recht  durchgreifenden  Restauration  der 
1890er  Jahre  in  der  Mayerschen  Werkstatt  in  Augsburg 

Altertümlich  befangen  die  Innentafeln.  Es  sind  die  alten 
Darstellungtypen  der  sechziger  Jahre.  So  hat  der  Marientod 
den  Bildtypus,  den  die  Nürnberger  Malerei  bis  zum  Wolfgang- 
meister festhielt  und  erst  Wolgemuts  Hallerepitaph  beseitigt. 
In  der  Verkündigung  schließt  sich  der  Künstler  für  die  Figuren 
recht  genau  an  den  Sehongauerschen  Stich  B.  3,  mit  durch- 
gehender Versteuerung.  Verhölzerung  der  Formensprache  in 
gereckten  Proportionen,  verlängerter  Typik,  ausgezogenen  und 
gestreckten  Falten.  Schon  erhält  Maria  die  anmutlose,  alt- 
jüngferliche Nüchternheit,  Gabriel  einen  müden,  blasierten  Aus- 
druck. Sein  Vorbild  sucht  der  Künstler  in  spitzen  Kleinigkeiten 
zu  bereichern 

Seine  selbständigste  Leistung  hier  ist  die  hl.  Afra.  Die 
Formen,  ohne  die  stärker  manierierte  Haltung  der  Arbeilen  am 
Hallerschen  Altar,  zeigen  die  Schwächen  wohl  jugendlicher 
Befangenheit.  Der  Johannestyp  des  Marientodes  etwa,  schon 
weichlich-jungenhaft  genug,  besitzt  noch  nicht  jene  energische 
Fassung  wie  am  Hallerschen  AUar  und  entsprechend  im  Passio- 
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nale.  iDdividualisierung  ist  überhaupt  des  Künstlers  Sache 
nicht.  Ueber  eine  morose,  lahme  Mattigkeit  kommt  er  nirgends 
heraus.  Seine  geringe  Wandlungsfähigkeit  mag  der  Vergleich 
der  Mariendraperie  auf  der  Verkündigung  mit  der  des  Haller- 
schen  Marientodes  dokumentieren. 

Der  Farbgeschmack  steht  unter  Wolgemuts  bestimmendem 
Einfluß.  Daß  ihm  neben  der  größeren  Kraft  und  Fülle  im 
Kolorit  des  Meislers  auch  die  Weichheit  im  Vortrag  vollkommen 
abgeht,  dafür  eine  etwas  kahle  Helligkeit  eintritt,  ist  nicht  nur 
für  diesen  etwas  harten  Kopf  bezeichnend.  Die  tiefe  Sättigung 
in  Wolgemuts  Farbhaltung  gegenüber  der  stets  fahleren,  mat- 
teren des  Gehilfen  bildet  eines  unserer  wichtigsten  Kriterien 
innerhalb  der  Werkstatt'. 

Ein  festes  Datum  für  die  Begrenzung  der  ersten  und  bes- 
seren Zeit  des  «Meisters  von  Feuchtwangen*  bietet  die  vom 
Jahre  1485  datierte  Tuchersche  Kreuzigungstafel  in  der  Sebal- 
derkirche  'K  Mit  den  Wappen  der  Tucher,  Ebner,  Harsdorffer 
und  Rieter  ist  sie  eine  Stiftung  des  Hans  Tucher,  «Stammherr 
der  aus  der  jüngeren  Haupt  Branche  entsprungen  und  wieder 
erloschenen  Hansischen  Linie>,  der  1455 — 76  mit  Barbara  Ebne- 
rin,    1481    bis    zu  seinem  Tode  1491    mit  Ursula  Harsdörfferin 

'  Diese  hellere  Farbhaltung,  die  von  der  Gruppe  der  Schönbornschen 
Kreuzigung-  ihren  Ausgang  nimmt,  hat  auch  die  äußern ürnbergisch-fränki- 
sche  Tafelmalerei  bis  gegen  1490,  so  der  laut  Inschrift  1484  angefangene 
Schwanenordenaltar  der  Ansbacher  Gurabertuskirche,  gestiftet  von  Albrecht 
Achilles  und  gewiß  keinem  städtisch  nürnbergischen  Künstler  in  Auftrag 
gegeben.  Es  ist  eine  putzige  ErzählungswL'ise  in  diesen  Mariengeschichten, 
bei  sehr  gereckter  und  spitziger  Formgebung,  verflachter  Nürnberger 
Typik  und  einzelnen  Schongauer-Reminiszensen.  Sorgsame  und  zarte  Züge 
fehlen  nicht,  z.  B.  beim  Stifterpaar.  Und  dieser  originelle  Künstler  lenkt 
auch  den  Schnitzer  der  Maria  des  Schreins  in  seine  eigene  Bahn.  Beziehungen 
weiterer  Art  führen  von  hier  zu  den  Marienflügeln  aus  dem  Rothenburger 
Dominikanerkloster,  die  traditionell  mit  dem  dort  genannten  Martin  Schwarz 
in  Zusammenhang  gebracht  werden,  jetzt  im  Germanischen  Museum.  Das- 
selbe Stilformat,  dieselbe  naiv-liebenswürdige  Erzählung,  aber  eine  rundere 
und  breitere,  weniger  manierierte  Formgebung,  bei  ähnlicher  Entstehungs- 
zeit. In  diese  westfränkische  Kunst  dringen  schwäbische  Anregungen. 
1486  datiert  —  es  ist  das  Todesjahr  des  Markgrafen  —  ist  der  Toteu- 
schild  für  Albrecht  Achilles  im  Heilsbronner  Xordschiff.  Doch  entstammt 
das  1905  aufgefrischte,  deshalb  schwer  zu  beurteilende  Bild  mit  den 
beiden  Engeln,  die  die  Schwanenordenskette  über  einer  Landschaft 
schwebend  in  Lüften  halten,  auch  ursprünglich  kaum  dem  15.  Jahrhundert. 

-  Würffei  (p.  25)  hat  die  Jahreszahl  als  1498  wohl  verlesen.  Die 
jetzige  schon  bei  Murr  (p.  4,. 
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(f  1504)  verheiratet  war ;  und  seines  Sohnes  Hans,  der  1482 
Felicitas  Rieterin  ehelichte  (er  starb  1536,  sie  1514)  ^  Die  Kom- 
position benutzt  Motive  der  großen  Schongauerschen  Kreuz- 
tragung-.  Vorzüge  mehr  im  einzelnen  als  im  ganzen:  hinten 
die  vedutenmäßig  ausführliche  Ansicht  von  Bamberg  mit  den 
genau  charakterisierten  Kirchen  —  die  Bedachungen  der  West- 
türme des  Domes  in  der  Gestalt  vor  der  Restauration  des  18. 
Jahrhunderts  —  und  dem  Rednitztal.  Der  Schöpfer  der  etwas 
restaurierten  Tafel  ist  der  Feuchtwangener :  man  sehe  den  Kopf 
neben  dem  Schimmel  und  den  hinter  dem  linken  Schergen  der  — 
gleich  zu  besprechenden  —  Kalchreuther  Kreuztragung,  das  iden- 
tische Gefält  etc.  Kleine  Figürchen,  putzige  Farbgebung.  Das 
zuckende,  unruhige  Wesen  der  späteren  Werke  des  Künstlers 
tritt  im  Wirrsal  der  Komposition  hervor  und  läßt  keinen  reinen 
Eindruck  mehr  aufkommen  ^. 

Dem  «Meister  von  Feucht wangen»  gehört  auch,  obwohl 
die  völlige  «Restaurierung»  des  Bildes  eine  zwingende  Entschei- 
dung unmöglich  macht,  gewiß  die  rechte  Staffeltür  im  Ger- 
manischen Museum'  mit  den  Halbfiguren  der  Kirchenväter 
Ambrosius  und  Augustinus,  mit  den  Emblemen  der  Evangelisten 
Lukas  und  Matthäus,  des  Täufers  auf  der  ursprünglich  innen 
befindlichen  jetzigen  Rückseite  —  also  dieselbe  Anordnung  wie 
in  Feuchtwangen.  Der  charakteristische  Bau  der  Gesichter, 
die  Faltenzüge  sind  die  des  Feuchtwangeners,  ebenso  die  helle 
Farbe,  Die  steil  abfallende  Schulterlinie  gleicht  der  des  stehenden 
Apostels  vorn  auf  dem  Marientode  des  Hallerschen  Altars.  Die 
Staffel  ist  wohl  jünger  als  dieser. 

Das  letzte  bekannte  Werk  des  Künstlers  ist  der  Hochaltar 
der  Kirche  in  Kalchreuth,  eine  Hallersche  Stiftung  aus  dem  Jahre 


1  Biedermann,  Tab.  511. 

2  Die  Vereinig-ung  von  Kreuztragung  und  Kreuzigung  auf  einem 
Bilde  ist  in  der  Graphik  üblich,  so  auf  dem  großen  Schrotblatte  der 
Pariser  Nationalbibliotheli ,  das  Bouchot  für  Artois  oder  die  Picardie 
beansprucht  (Les  200  Incunables  pl.  13).  Ueber  das  Bild  vgl.  Thode 
p.  193. 

3  Die  von  Dörnhöffer  dem  Künstler  zugeschriebene  Himmelfahrt  der 
Lorenzkirche  wird  weiter  unten  behandelt.  Derselbe  Kritiker  glaubt  ein 
Einzelporträt  des  Künstlers  in  dem  Bildnis  des  Hans  Tucher  wiederzufinden, 
der  auch  nach  Dörnhöffer  auf  dem  Marientod  des  Hallerschen  Altars  dar- 
gestellt ist.  Vgl.  weiter  unten. 

*  Nürnberger    Ausstellung    1906   Nr.    54.     Dörnhöffer    fand    in    dem 
Bilde  den  Einfluß  Wolgemuts. 
ä  Nr.  150,  56  :  47  cm. 
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1-198  ^  Nach  der  Holzplastik  des  Schreins  und  der  Innenflügel 
bringt  die  zweite  ßilderreihe  in  zwölf  Tafeln  die  Passion,  unten 
an  der  Staffel  zwischen  den  Stiftern  die  Heihgen  Christoph^ 
Johannes  der  Täufer,  Ottilie  und  Margarete.  Von  der  bespro- 
chenen Gruppe  aus  den  achziger  Jahren,  die  in  der  Werkstatt 
Wolgemuts  entstanden  zu  denken  ist,  ist  dieses  Werk  etwas 
getrennt.  Trotzdem  kann  an  der  Zusammengehörigkeit  wegen  der 
Fülle  der  Beziehungen  besonders  zu  der  Arbeit  des  Künstlers 
am  Hallerschen  Altar  nicht  gezweifelt  werden.  Die  Formen- 
sprache der  Typik  mit  dem  vordrängenden  Mittelgesicht  und 
der  Draperie  in  ihrer  steif  geplätteten  Eckigkeit  ist  die  gleiche 
wie  bei  der  betrachteten  Gruppe  :  der  Johannes  der  Kreuzigung- 
identisch  mit  dem  im  Passionale  von  1488,  der  Joseph  von 
Arimathia  nimmt  den  bekannten  langbärtigen  Männerkopf  wieder 
auf,  der  Frauentvp  blieb  unverändert.  Und  gleich  bleibt  sich 
auch  das  zappelige  Wesen  jeder  Bewegung,  das  diesen  reichhch 
rüden  Szenen  jegliche  Würde  nimmt.  Das  milde  Sentiment 
der  früheren  Werke  des  Künstlers  nur  noch  vereinzelt  in 
einem  stilleren  Kopfe. 

Geringe  Beziehungen  zur  Gruppe  des  Feuchtwangeners 
hat  die  Tafel  der  Katharinen Verlobung  aus  der  Allerheiligen- 
kapelle von  Kornburg,  im  Germanischen  Museum^  fNr.  134, 
H.  1,27;  Br.  0,92  m).  Das  Bild,  nicht  sehr  übermalt,  zeigt 
starke  Blasenbildung,  hat  neuen  Goldgrund. 

Die  Komposition  nimmt  bei  geringer  Verbreiterung  den 
Typus  der  Zwickauer  Epiphanie  wieder  auf,  und  auch  das 
Kind  ist  eine  Variation  des  dortigen.  Die  Formensprache  klein- 
teilig,  mit  beginnender  Verbreiterung  der  Typik,  Beschränkung 
des  preziösen  Wesens.  Der  Ausdruckswert  der  Draperie  stark 
beschränkt.  Im  Kolorit  eine  Verschärfung  ins  Helle.  Wolge- 
muts Grün  beherrscht  mit  dem  \'orhang  die  Mitte,  wiederholt 
bei  der  Heiligen.  Bei  den  Uebrigen  aber  reine,  volle  Farben. 
In  diesem  tüchtigen  Werke  mag  ein  Gehilfe  gearbeitet  und  für 
die  Komposition  eine  Skizze  des  Meisters  benutzt  haben,  ein 
Gehilfe,  der  mehr  die  Gleise  der  in  der  Schönborn-Gruppe 
vertretenen  PleydenwurfF-Nachfolger  ging. 


'  Vgl.  H.  M.  Sauermann  a.  a.  0.  p  63  ff.,  der  die  Gemälde  als  Arbeit 
der  Wolgemutwerkstatt  betrachtet  —  deren  Stil  war  gegen  1500  ein 
anderer  —  und  die  Schreinplastik  richtiger  zu  dem  sog.  Cranachaltar  in 
Heilsbronn  in  Beziehung  setzt. 

2  Bei  Thode  irrig  als  Hans  Pleydenwurff,  p.  116. 
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Wolgemuts    Umgebung    in    den    80er    Jahren. 

Eine  Gruppe  von  Gemälden  aus  dem  Kreise  Wolgemuts 
mit  Zusammenhängen  mehr  äußerlicher  Art  ist  in  die  achziger 
Jahre  zu  verweisen.  Voran  geht  eine  Tafel  des  Bayerischen 
Nationalmuseums  mit  den  HI.  Kaiser  Heinrich,  Jacobus  maior 
und  Kunigunde  (Nr.  344,  H.  133,6;  Br.  124,3  cm).  Mit  der 
Sammlung  Beider  in  das  Museum  gekommen,  stammt  das  Bild 
wegen  der  Anwesenheit  der  drei  Heiligen  wohl  aus  der  Bam- 
berger Jakobskirche  ^  Die  sehr  beschädigte  Tafel  wurde  1909 
in  der  Pinakothek  restauriert.  An  dem  Modell  des  Bamberger 
Doms,  das  der  Kaiser  trägt,  steht  auf  dem  Zifferblatt  ganz 
klein  auf  erneuertem  Goldgrund:  1478  — ,  gewiß  eine  ver- 
schämte Datierung.  Die  einander  leicht  überschneidenden 
Heiligen  haben  kurze,  volle  Proportionen.  Auffallend  die  ganz 
dünnen  Ansätze  der  Beine  über  den  Knöcheln,  der  kleine,  drei- 
mal gebrochene  Finger,  üeberhaupt  neigt  der  Künstler  zu 
zierhchen  Uebertreibungen  der  Gelenke,  bei  einfacher  Falten- 
bildung im  Draperiewerk.  Bepräsentable  Goldstoffe  kleiden  die 
Heiligen.  Das  rötliche  Inkarnat  von  vielen  grauen  Falten 
durchfurcht,  auch  in  den  Kopf  der  Kaiserin  kamen  graue 
Schatten.  Für  den  Zusammenhang  mit  der  Pleydenwurfi"schen 
Werkstatttradition  mag  der  Vergleich  des  Bartholomäus  mit 
der  rechten  Randfigur  der  großen  Münchener  Kreuzigung 
sprechen. 

Vom  selben  Künstler  stammt,  wie  Braune  vermutet  hat, 
die  Tafel  mit  der  von  vier  Heiligen  umgebenen  Maria  und  einem 
geistlichen  Stifter  aus  der  Nürnberger  Familie  Krell,  im  Germa- 
nischen Museum  (Nr.  141,  H.  1,58  m;  Br.  1,23  m).  Murr 
beschreibt  das  Bild  zur  Rechten  des  Krellschen  Altars  im  Chor 
an  der  Säule  «Es  ist  v.  J.  1483»  2.  In  diesem  Jahre  starb 
Jodokus  Krell  \  dessen  Gedächtnisstiftung  die  Tafel  wohl  ist. 
Sie  kam  dann  in  die  Moritzkapelle,  wo  Waagen  sie  einem  dem 
Wolgemut  verwandten  Künstler  gibt*,  und  von  dort  ins  Museum. 
Neu  gefirnißt,  wurde  sie  zum  Teil  stark,  z.  B.  in  den  Draperien 
übergangen.  Die  Anordnung  ist  die  gleiche  wie  in  dem  Dreifiguren - 


'  Die  Darstellung  der  Hl.  Kaiser  Heinrich  und  Kunig'uude  mit  dem 
Dommodell  ist  besonders  im  Holzschnitt  häufig.  Ein  Beispiel  fränkischer 
Entstehung  Schreiber  1498.  Abb.  Bouchot  112. 

?  p.  .304. 

•*  Vgl.  das  von  Würffei,  p.  20  abgedruckte  Epitaph,  das  auch  schon 
im  Nürnbergischen  Zion  p.  19. 

*  I  p.  186. 
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bild,  mit  den  geringen  Uebersehneidungen  der  Figuren,  die  aber 
inzwischen  in  der  Größe  gewachsen  sind.  Nicht  nur  nimmt  der 
Kopf  des  hl.  Bartholomäus  am  linken  Rand  den  abenteuerlichen 
Typus  des  hl.  Jakobus  dort  wieder  auf,  auch  die  Motive  der 
Draperiefalten,  der  Fußstellungen  sind  identisch.  Die  dort 
noch  ruhigere  Charakteristik  besitzt  hier  bereits  die  Wolge- 
mutische  Schärfe,  wie  denn  für  Maria  mit  dem  Kinde  das 
Vorbild  der  Zwickauer  Sippe  maßgebend  erschien  und  auch 
die  Farben  die  des  Meisters  sind.  Doch  gerät  das  Kolorit  in- 
folge des  vielen  Goldes  recht  schrill,  und  die  flächig  auf  die 
Draperien  aufgesetzten  Muster  verraten  die  Nachlässigkeit  der 
Mache  K 

Die  gleiche  Komposition  von  fünf  statuarischen  Figuren 
zeigt  die  Tafel  des  Germanischen  Museums  mit  Christus  inmitten 
(Nr.  152,  H.  1,59;  Br.  1,24  m).  Das  gut  erhaltene  Bild  enthält 
unten  den  Stifter  aus  der  Hallerschen  Familie  mit  seiner  Ehe- 
frau, einer  Hallentauerin  und  deren  Tochter,  ist  also  eine 
Stiftung  Lorenz  Hallers,  dessen  erste  Frau  1482  starb  und  der 
1484  zum  zweiten  Male  heiratete^.  Diese  Gedächtnisstiftung 
für  seine  erste  Frau  stammt  also  aus  den  Jahren  1482 — 1484. 
Nun  hing  die  Tafel  nach  Murr-  in  der  Lorenzkirche,  aus  der 
sie  um  1812  auf  die  Burg  kam  *,  ganz  in  der  Nähe  der  Krell- 
schen  Stiftungstafel,  hinter  dem  Hochaltar,  und  das  erklärt  die 
Identität  der  Anordnung.  Die  beiden  Tafeln  waren  ursprüng- 
lich wohl  als  Gegenstücke  aufgestellt,  ein  Beweis  im  übrigen 
dafür,  wie  an  dem  Geschmack  an  kompositioneilen  Bindungen 
und  Entsprechungen,  der  bei  Wolgemut  allenthalben  durch- 
schlägt, die  Nürnberger  Malerei  überhaupt  Teil  hatte.  Denn 
es  haben  hier  obendrein  zwei  Künstler  gearbeitet.  Der  farbig 
schmucklosere  Maler,  der  die  untersetzten,  schwächlichen  Figuren 
der  Hallerschen  Tafel  mit  den  biederen  Köjifen,  ihren  steifen 
Gelenken,  hölzernen  Bewegungen,  dem  spitzigen  Draperiefall 
schuf,  hat  mit  dem  robusten  Gesellen  der  Krellschen  Tafel 
nur  die  Beziehungen  zur  Wolgemut-Werkstatt  und  die  Arbeits- 
zeit gemein. 

Gleichfalls  eine  Gedächtnisstiftung  des  Jodokus  Krell  war 
wohl    der   Altar,   der    jetzt    in    der   mittleren    Chorkapelle    der 


1  Der  Braanesche  Katalog  sucht  Beziehungen  zum  Hersbrucker  Altar, 
m.  E.  zu  Unrecht. 

-  Biedermann,  Tab.  99  A.     Lorenz  Haller  starb  1499. 
3  Murr  p.  oOt). 
<  Hilpert  p.  21. 
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Lorenzkirche  steht  ^  Er  stellt  im  Mittelbilde  unter  einer  Bogen- 
halle, die  sich  nach  hinten  auf  eine  Nürnberger  Landschaft 
hinaus  öffnet^,  Maria  mit  dem  Kinde  zwischen  den  Hl.  Bartho- 
lomäus und  Barbara,  zu  Füßen  den  kleinen  Stifter,  auf  den 
Flügeln  vor  Brokatteppichen  die  Hl.  Jakobus  maior  und  Helena 
(die  Flügel  jotzt  nicht  richtig  angebracht,  da  die  Bodenfliesen 
sich  nach  außen  verkürzen)  und  in  einem  jetzt  in  die  fünfte 
Kapelle  des  NordschifFs  verbannten  Flügelpaar  ^  noch  einmal 
die  Hl.  Bartholomäus  und  Barbara  dar.  Auf  den  Staffeltüren 
innen  Christus  und  die  Apostel,  außen  zu  je  Vieren  hl.  Jüng- 
linge und  Jungfrauen  (Mittelbild  H.  1,24;  B.  1,06;  Flügel  ß. 
0,45  mi.  Der  Altar  stammt  weder  aus  der  Wolgemutwerkstatt 
noch  von  einem  Wolgemutschüler.  Vielmehr  zeigt  das  Werk 
eine  leicht  schematisch  nachziehende  Hand,  deren  Sänftigkeit 
vor  der  energischen  Liniensprache  und  Plastik  der  Nürnberger 
ebenso  zurückschreckt  wie  vor  ihrer  derberen  Farbe  und 
Charakteristik.  Die  zwerghaft  großköpfigen  Leute  stecken  in 
glatt  fallenden  Gewändern,  verraten  in  jedem  Zuge  das  Unge- 
schick des  Malers.  Die  weich  behandelten  Frauenköpfe,  die 
hübsche,  erst  über  den  Brokatteppichen  einsetzende  Landschafts- 
fernsicht zeigen  kölnischen  Einschlag,  aus  dem  Kreise  des 
jungen  Meisters  des  hl.  Bartholomäus,  die  Typen  vielleicht  auch 
aus  dem  des  Meisters  von  St.  Severin. 

Arbeiten    der   Wolgemutwerkstatt    um    1 49ü • 

1488  entstand  das  Bild  des  Christus  zwischen  den  HI.  Jakobus 
und  Phihppus  in  der  vierten  Kapelle  des  Nordschiffes  der  Lorenz- 
kirche %  nach  Hilpert  (p.  20,2)  von  Leonhard    Spengler  f  1488 


'  Von  Thode  in  der  altertümlichen  Haltung:,  für  die  er  die  Lehre 
des  Wolfgangraeisters  verantwortlich  macht,  richtig  gewürdigt,  von  Dörn- 
höffer  als  stark  köloisch  beeinflußt  erkannt,  was  Gebhardt  unglücklich  so 
faßt,  als  läge  hier  eines  der  Werke  des  Kreises  vor,  aus  dem  der  Meister 
des  hl.  Bartholomaeus  hervorging. 

2  Dieser  älteste,  topographisch  lialbwegs  genaue  Prospekt  der  Stadt 
Nürnberg  ist  von  J.  F.  Volckart  gestochen  worden,  vgl.  Will,  Bibl. 
Nor.  VII.  50.  Das  Blatt  im  Kupferstichkabinett  des  Germanischen  Mu- 
seams.  Nach  der  Unterschrift  hieß  das  Bild  schon  im  18.  Jahrhundert 
Wolgemut. 

^  Rettberg  1854,  p.  66  sah  die  beiden  Flügel  auf  der  Burg,  las 
das  jetzt  nicht  kenntliche  Datum  1481  und  betrachtete  sie  als  Flügel  des 
Peringsdoriferschen  Altars. 

4  Von  Vischer  einem  Vorgänger  Wolgemuts,  von  Thode  diesem 
selbst  zugeschrieben  ;  vgl.  auch  Rettberg  1854,  p.  64. 

A.  8 
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auf  den  Hieronymusaltar  gestiftet.  Hilpert  hat  hier  eine  früher 
in  der  Kirche  befindliche  Inschrift  ^  auf  das  Bild  bezogen,  auf 
dem  unten  ein  kniender  Kanonikus  abgebildet  ist  (das  Ganze 
H.  1,65;  B.  1,165  m).  Der  Aufbau  der  drei  Figuren  ist  trotz 
mannigfacher  Bewegung,  trotz  des  recht  kompliziert  auf  den 
Fußspitzen  tänzelnden  Christus  recht  eintönig,  die  Tjpik  haus- 
backen nüchtern.  Die  Entstehung  gegen  1490  beweisen  die 
vollen  und  einheitlichen  Farben.  Der  kleine  Stifter  ruhig  auf- 
gefaßt, noch  ohne  die  üebertreibungen,  wie  sie  später  in  der 
Wolgemulwerkstatt  üblich  werden.  Auf  diese  Werkstatt,  ohne 
Beteiligung  des  Meisters,  deuten  Beziehungen  zu  dem  Feucht- 
wangener  Künstler  und  zu  der  Himmelfahrt  in  der  Lorenzkirche. 
Diese  Himmelfahrt,  gegenüber  einem  der  Hauptwerke  Wol- 
gemuts,  der  Beweinung  Christi,  an  der  südUchen  Chorwand 
aufgehängt,  wird  als  dessen  ehemalige  Rückseite  betrachtet  ^, 
wogegen  nicht  nur  die  etwas  verschiedenen  Maße  (H.  1,90; 
B.  1,37  m),  auch  die  beidemal  hinzugefügten  anderen  Stifter 
sprechen.  Danach  ist  die  Himmelfahrt  gestiftet  von  Siege- 
mund IL,  Fürer  von  Haimendorff  (1436 — 1501),  dessen  erste 
Frau  Katharina  Schlüsselfelderin,  Mutter  von  zwei  Jungen  und 
drei  Mädchen,  1475,  dessen  zweite  Frau  Anna  Tucherin,  Mutter 
von  drei  (Biedermann  oder  vier  Bildj  Jungen  und  fünf  Mädchen, 
1487  starb  '\  So  liegt  hier  wohl  eine  Gedächtnisstiftung  des 
Mannes,  der  als  Erster  seines  Geschlechtes  im  inneren  Rat 
saß,  für  seine  zweite  Frau  vor  "*.  Die  Arbeit  ist  von  der 
gleichen  handwerkhchen  Nüchternheit  wie  das  Spengler-Epitaph, 
über  allen  Zweifel  auch  von  der  gleichen  Hand.  Komposition 
ärmlich  (von  Christus  sieht  man  nur  die  Füße)'',  Bewegung 
eintönig,  Typik  nach  vereinfachter  Wolgemutweise.  Daß  der 
Künstler  derjenige   des  Feuchtwangener  Altars  ist,  vermag   ich 


1  Vgl.  Würffel,  p.  23:  A.  1488  primo  die  mensis  Februarii  obiit  ve- 
nerabilis  Dominus  Leonhardus  Spengler,  Vicarius  huius  Ecclesiae,  c.  a.  r.  i.  p.>; 
vgl.  auch  das  Spenglersche  Familien-  und  Wappenbüchlein  bis  zum  Jahre 
1569  in  der  Nürnberger  Stadtbibliothek. 

2  Von  Dörnhöffer.    Vgl.  auch  Rettberg  18r)4,  p.  67. 

3  Vgl.  Hallerbuch,  p.  399  v.,  Biedermann,  Tab.  369. 

4  Waagen  sah  diese  Himmelfahrt  1843  auf  der  Burg  (I,  157),  nennt 
sie  Schule  des  Wolgemut  und  nicht  geringer  als  so  manche  Teile  be- 
glaubigter Altäre  dieses  Meisters.  Da  nun  die  Tafel  unter  den  Bildern, 
die  aus  der  Lorenzkirche  auf  die  Burg  kamen,  von  Hilpert  nicht  genannt 
wird,  stammt  sie  •wohl  nicht  daher. 

3  Es  ist  der  gleiche  Darstellungstypus  wie  in  dem  Hiramelfahrtflügel 
des  späteren  Pariser  Auferstehungstriptychons  Memlings. 
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trotz  einzelner  Anklänge,  z  B.  in  der  Bewegung  der  Finger, 
der  Parallelführung  der  Falten,  Dörnhöffer  nicht  zuzugeben. 
Sehr  wohl  können  hier  zwei  verwandte  Künstler  in  den  acht- 
ziger Jahren  aus  der  Wolgemutwerkstatt  hervorgegangen  sein. 
Etwas  später  ist  eine  Tafel  in  der  siebenten  Kapelle  des 
NordschifFes  der  Lorenzkirche,  über  einer  Stifterfamilie  mit  den 
hl.  Wolfgang,  Erhard  und  einem  dritten  Bischof.  Auch  hier 
der  allgemeine  Zusammenhang  der  Wolgemutwerkstatt,  ohne 
daß  an  eine  Teilnahme  des  Meisters  zu  denken  ist. 


DER  HALLERSCHE  MARIENTOD. 

In  den   Kreis    der   eigenen  Arbeiten  Wolgemuts   führt   der 
Marientod  des  Germanischen  Museums  zurück. 

Im  alten  Rahmen,  aber  nicht  im  alten  Zustande  ist  er 
erhalten.  Die  Inschrift  über  dem  Bilde  besagt:  «Anno 
Dni  m°  cccc"  Ixxxvij"  am  fritag  nach  sant  Katherina  tag 
verschid  die  erbar  fraw  margreth  wilhelm  hallerin  der 
Gott  genedich  sey».  Ihr  Bildnis  und  Wappen,  das  der 
Familie  Groland,  bringt  neben  dem  ihres  Mannes  und  den 
drei  Kindern  die  Bildstaffel.  Das  Epitaph  mag  bald  nach 
dem  Tode  der  Frau,  also  wohl  um  1488  entstanden  sein 
(Nr.  153.  H.  1,97;  B.   1,80  m)^ 

Die  Beurteilung  muß  sich  beiden  großen  Uebermalungen 
der  Tafel  sehr  zurückhalten.  Weite  Strecken  wie  der 
Marienmantel  und  die  beiden  Leser  links  sind  völlig  irre- 
führend wiederhergestellt.  Authentisch:  das  w^eiße  Gewand 
des  Apostels  vorn  rechts,  lehrreich  als  Fortbildung  der 
Manteldraperie  des  Kriegers  links  auf  der  Hallerschen 
Auferstehung  ',   Mariens  Kopf  und  die  der  Apostel  in  der 


1  Nach  Hilpert  —  seine  Angabe  kann  nicht  mehr  nachgeprüft  werden 
—  eine  Stiftung  zum  Gedächtnis  des  schon  1464  gestorbenen  Eduard 
Schon.  Gegen  diese  Benennung  spricht  das  unten  angebrachte  Wappen- 
zeichen }_,  das  in  Dehios  Handbuch  der  deutschen  Kunstdenkraäler  ko- 
mischerweise als  Marke  des  Ludwig  Krug  gedeutet  wird.  Höhe  des 
Bildes  1,40;  Breite  1,06.5  m. 

2  Stets  als  eigenhändige  Wolgemutarbeit  betrachtet,  aber  im  Braune- 
schen Katalog  nur  als  «Nürnbergisch  >. 

3  So  hier  auch  der  bartlose  Apostel  ganz  rechts  und  der  rechte 
Krieger  der  Hallerschen  Auferstehung. 
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oberen  Reihe.      Doch  sind    fast  überall  die  alten  Lasuren 
verloren  gegangen,  und  das  Ganze  ist  neu  gefirnißt. 

Den  Eindruck  beherrscht  die  eigentümliche  Strenge  und 
Starrheit  des  Bildaufbaus,  seit  den  Hallerschen  Innenflügeln 
noch  gesteigert.  Die  Lagerung  Mariens  bildeinwärts,  Ueber- 
schneidung  ihres  Bettes  durch  den  Leuchter  vorn,  gewiß  bedingt 
durch  den  früher  entstandenen  Stich  Schongauers  (B.  33),  ob- 
wohl nirgends  auf  wörtliche  Benutzung  der  Finger  zu  legen  ist, 
—  sie  kommt  zu  keiner  raumbildenden  Wirkung  infolge  der 
flächenmäßigen  Anordnung  der  Apostel.  Kann  man  sie  nüchterner 
stellen  als  links  die  Zwei  und  Vier  in  zwei  Wagrechten  über- 
einander, dafür  rechts  von  Maria  die  senkrechte  Staffelung  der 
drei  Köpfe,  mit  Wiedereinfügung  des  horizontalen  Elementes 
die  Dreiergruppen  vor  dem  Fenster,  und  so  in  stets  wieder- 
holter Zusammenordnung  reine  Vertikalen  und  Horizontalen  in 
Leuchter  und  Bettfuß,  oben  am  Betthimmel,  am  Fenster,  am 
Tisch  sich  durchschneidend?  Gegenüber  Schongauer  hat  Wol- 
gemut  die  großen  überschneidenden  Motive:  Leuchter,  Vorhang, 
nur  als  Stümpfe  stehen  lassen,  die  Repoussoirs  der  Rücken- 
gruppe geopfert.  Da  will  seine  Bemühung  nach  räumlicher  An- 
regung im  Einzelnen,  etwa  um  das  Schranktischchen  herum, 
nichts  mehr  besagen. 

Die  Abwechslung,  die  dem  Bildgefüge  fern  ist,  sollte  aus 
der  Zusammenordnung  der  Einzelmotive  blicken.  Darum  wird 
einem  Bartlosen  stets  ein  Bärtiger  zum  Nachbar  gegeben,  darum 
im  Gegeneinanderführen  enger,  gerade  und  scharf  liniierter  Züge 
von  Draperiefalten  der  Reiz  des  stachlig  Gegeneinanderstoßenden 
gesucht  Darum  werden  stillebenhaft  in  den  Winkeln  tote  Dinge 
zusammengebaut.  Und  darum  endlich  bei  jenen  leisesten  Mo- 
dulationen mürbe  gewordener  Haut,  beim  gelblich  fahlen,  er- 
kaltenden Teint  der  Sterbenden  neben  der  blutroten  Epidermis 
der  Jugendlichen  nachhaltig  verweilt.  Die  Belebung,  die  der 
Komposition  die  räumliche  W>ite,  die  Freiheit  in  der  Zusammen- 
beziehung der  Handelnden  nicht  zu  gewinnen  vermag,  wird  am 


—     117     - 

Einzelnen  mit  einer  dort  nur  wiederum  starren  Nachdrücklich- 
keit ohne  die  Lebensfrische  des  ursprünglich  Ergriffenen  geübt. 
Diese  überkleinen  Hände,  deren  spitze  Finger  zu  so  viel  Aus- 
drucksgebärden sich  regen  wollen,  sie  scheinen  wie  der  Bild- 
gedanke überhaupt  die  rechten  Möglichkeiten  der  Entfaltung, 
infolge  eines  organischen  Defektes  nicht  ausgewachsen,  in 
der  Entwicklung  wie  gehemmt,  sich  nicht  erringen  zu  können'. 


DER    KATHARINENALTAR    DER    LORENZKIRCHE. 

Reinere  Eindrücke  hinterläßt  der  Katharinenaltar  der  Lo- 
renzkirche, eines  der  gewichtigsten  der  Werke,  die  aus  der 
späteren  Tätigkeit  der  Wolgemutwerkstatt  hervorgingen. 

Die  umfängliche  Arbeit  (die  Flügel  messen  235  :  83,5  cm) 
kann  nicht  ursprünglich  in  der  Kapelle  des  südlichen 
Seitenschiffes  gestanden  haben,  in  der  nicht  einmal  das 
eine  Flügelpaar  Platz  findet,  und  gewiß  ist  das  feststehende 
zweite  erst  für  diese  Aufstellung  entfernt  worden. 

Von  der  Vernachlässigung,  die  so  viele  Bilder  der  Lo- 
renzkirche dem  Verfall  entgegengeführt,  sprechen  die  Außen- 
seiten der  Flügel:  sie  Hegen  unter  dicker  Staub-  und 
Schmutzschicht,  unter  der  sich  die  alte  Malerei  gut  kon- 
serviert hat,  die  aber  bei  der  Feuchtigkeit  des  Raumes 
sich  immer  weiter  in  die  Farbfläche  einfrißt  und  ihren 
Bestand  bedroht.  Einzig  das  reichverwendete  Gold  dieser 
Außenseiten  ist  räuberischen  Fingern  zum  Opfer  gefallen. 
Lafür  bieten  sich  die  Innenseiten  in  trefflichem  Zustande. 
Der  hnke  Flügel  ist  etwas  eingeschlagen,  der  rechte  hat 
vor  längerer  Zeit  eine  neue  Firnisschicht  erhalten  und 
damit  eine  größere  farbige  Kraft,  so  wenn  hier  das  In- 
karnat der  Frauen  mit  seinem  glatten  gelblichen  Schimmer 
stärker  von  dem  auf  dem  Nachbarflügel  abrückt  als  wohl 
ursprünglich.  Staffel  und  Bekrönung  verloren. 


1  Redslob  (Die  fränkischen  Epitaphien  im  14.  u.  15.  Jahrhundert.  Nürn- 
berg 1907.  S.A.  aus  den  Mitteil  untren  des  (Tennaiiischen  Nationahiiuseuins 
p.  40  m.  Abb.)  spricht  von  der  Verschwendung  wahllos  bunter  Farben 
ohne  Rücksicht  auf  die  Komposition,  von  dem  phlegmatischen  Mißmut, 
mit  dem  die  Figuren  an  der  Aktion  teilnalimen. 
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Von  den  großen  Heiligen  des  Schreins  die  nur  mit  den 
kleinen  hochgestellten  Figürchen  ihre  Verbindungsglieder  ein- 
büßten), den  Levinus  ^,  Katharina  und  Helena,  ist  es  ein  weiter 
Sprung  zu  dem  kleinteihgen  Formenwesen  der  Seitenflügel, 
ihrem  enggepackten  Beieinander  motivgesättigter  Erzählung. 
Nur  der  Goldgrund  und  die  Ranken  des  oberen  Abschlusses, 
die  das  Steilformat  von  3  :  1  wenigstens  etwas  auf  bildmäßigeren 
Zusammenschluß  reduzieren,  verraten  noch  die  alten  Bedürfnisse 
einer  Bindung  zwischen  Plastik  und  Gemälde. 

Auch  hier  im  Großen  ein  Schichten  und  Staffeln,  Richten 
und  Fixieren  nach  rein  flächenmäßigen  Ordnungen.  Die  Innen- 
bilder gegeneinander  auszuwiegen,  verbot  die  allzu  starke  Dis- 
krepanz des  Themas:  das  Zustandsbild  der  14  Nothelfer  um 
Maria,  wo  das  Kind  recht  teilnahmlos  Katharina  den  Ring 
reicht,  andererseits  die  Geschichte  des  Kreuzeswunders.  Dem 
Höhepunkt  der  Handlung  wird  ausgewichen  —  wie  lange  sucht 
man  das  Kreuz  —  und  durchaus  nicht  ihr  «fruchtbarster  Mo- 
ment», vielmehr  der  Augenblick  nach  vollbrachter  Erweckung 
genommen,  der  sachliche  Klarheit  schwer,  formale  Schemati- 
sierung leicht  ermöglichte,  und  was  sonst  an  Legendenszenen 
erfordert  wurde,  im  Grunde  locker  angeknüpft^.  Wenn  diesen 
beiden  Bildern  bei  seitlich  verlegtem  Interessezentrum  symme- 
trisch ein  fester  mittlerer  Halt  geboten  wird  in  einem  Facekopf 
und  der  höchsten  steilen  Aufgipfelung  der  Landschaft  darüber, 
so  werden  auf  den  Außenflügeln  die  Martyrien  der  hl.  Katharina 
und  Levinus  mit  reinster  Entsprechung  erzählt  *. 


'  Nicht  Cornelius  (Rauch  p.  20.  wo  auch  falsche  Maße). 

2  Die  gfaaze  Aufregung  einer  Totenerweckung  stellt  zur  gleichea 
Zeit  Veit  Stoß  dar,  in  dem  Stich  B.  1. 

3  Eine  etwas  spätere,  vereinfachte  Fassung  der  auf  dem  rechten 
Flügel  vereinigten  Geschichten  bietet  der  Altar  in  der  Schwabacher 
ßosenberger  Kapelle  (Nürnb.  Aussl.,  Nr.  2,  Abb.  im  Kat.).  Die  um  1490 
bis  l.öOU  entstandenen,  flüchtigen  Bilder  schließen  sich  zum  Teil  eng  an 
den  Lorenzer  Altar  an,  innen  die  Kreuzesprobe,  außen  die  Hl.  Helena 
und  Magdalena,  rechts  innen  Konstantins  Einzug,  außen  die  Hl.  Severus 
und  Antonius.     Bei  dieser  Werkstattarbeit,   die  trotz  Dörnhöffer  ohne  Be- 
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In  solchen  Bezugsetzungen  schlägt  überall  der  Geschmack 
durch,  der  über  flächenmäßiger  Regelung  die  räumliche  Ent- 
faltung vernachlässigt.  Scheint  es  nicht  ein  Anknüpfen  an  jene 
mittelalterliche  üebung  umgekehrter  Perspektive,  wenn  im  Not- 
helferbilde über  der  ersten  Heiligenreihe  die  Mariengruppe  in 
doppelter  Größe  emporgebaut  wird,  als  sollte  das  beherrschende 
geistige  Zentrum  auch  formal  die  überragende  Stellung  erhalten^? 
Wohl  war  es  schwer,  bei  der  geringen  Breiterstreckung  die  15 
Menschen  anders  als  staffeiförmig  unterzubringen.  Aber  darin 
daß  ein  solches  Format  für  derartige  Themen  überhaupt  gewählt, 
daß  es  nicht  wie  beim  Peringsdorfferschen  Altar  einfach  unter- 
teilt wurde,  liegt  gewiß  ein  nicht  geringer  stilistischer  Prüfstein. 
Und  nur  um  diese  Fläche  bildnerisch  auszunutzen,  wird  vorn 
die  Figurenabfolge  so  ebenmäßig  ausgebreitet,  während  doch 
diesem  schnellen  Anstieg  der  Vorderbühne  eine  sichere  Tiefen- 
erstreckung des  Hintergrundes  folgt.  Es  ist  als  wenn  noch  immer 
hier  auf  den  Innenflügeln  neben  der  Schreinplastik  in  ihrem 
flachen  Kasten  die  Malerei  in  ihrer  eigenen  raumplastischen 
Kraft  beschränkt  und  bei  dekorativer  Flächenausbreitung  fest- 
gehalten werden  sollte,  an  die  sich  dann  nur  ein  Prospekt 
schließt. 

Dieser  Fall  künstlicher  Restriktion  auf  eine  gleichsam 
reliefmäßige  Bildanschauung  stände  am  Ende  des  15.  Jahrhun- 
derts nicht  vereinzelt.  Nicht  nur  bei  der  Darstellung  repräsen- 
tativer Heiligengestalten  ist  es  jetzt  üblich,  den  Hintergrund 
sofort  durch  einen  Teppich,  eine  Mauer  abzuschließen,  höchstens 
darüber  einen  schmalen  Horizontstreifen  sichtbar  werden  zu 
lassen.     Die    Entfaltung   der   Figurendarstellung  auf  einer   Art 


teiligung  Wolgemuts  entstand,  ist  die  am  meisten  charakteristische  Figur 
des  Meisters,  der  Scherg-e  der  Kreuzesprobe,  fortgefallen.  Der  den  90  er 
Jahren  entstammende  Sebastiansaltar  am  gleichen  Orte  noch  handwerk- 
licher. 

1  Eines  der  seltenen  Beispiele  dafür  aus  der  zweiten  Hälfte  des 
deutschen  15.  Jahrhunderts  der  frühe  große  Hortus  conclusus  des  E.  S., 
L.  83. 
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«Reliefbühne»  wird  im  Süden  und  Norden  beliebt.  Und  wenn 
der  junge  Wolgemut  am  Löffelholzschen,  am  Hofer  Altar  neben 
der  Sehreinplastik  der  Malerei  überhaupt  nicht  die  volle  illusio- 
nistische Tiefenerstreckung  zu  geben  wagte,  so  wäre  trotz  der 
konstatierten  Schwächung  seines  Empfindens  für  solche  Distink- 
tionen  hier  immer  noch  ein  Rest  der  alten  Rücksichten  wirk- 
sam. Nur  an  derartigen  Innenflügeln,  die  neben  der  Schrein- 
plastik standen  oder  stehen,  begegnen  bei  Wolgemut  diese  in 
horizontalen  Gliedern  eng  gestaffelten  Figurenwände  (Hallerscher 
Altar,  hier  am  Katharinenaltar,  Flügel  der  betenden  Geistlichen 
in  der  Lorenzkirche  . 

Andererseits  ist  die  Beschränkung  in  der  Tiefenführung, 
das  Rechnen  mit  den  dekorativen  Werten  der  Flächenbesetzung 
seit  PleydenwurlT  ein  allgemeines  Element  Nürnberger  Bildge- 
staltung, ein  Zeugnis  jener  (zum  letzten  Male,  zurückkehrenden 
Welle  gotischer  Stilempfindung,  die  diese  Kunst  der  linien- 
mäßigen Beziehungen,  der  Formverflechtungen  bestimmt. 

Dem  Künstler  aber,  der  die  scharfe  Erfassung  des  Vorgangs,, 
seine  Abwicklung  in  räumlich  wirkender  Abfolge,  die  vornehmste 
Aufgabe  einer  neuen  Malergeneration,  über  der  starren  Maß- 
gerechtigkeit eines  linienmäßig  geregelten  Flächenbaues  ver- 
nachlässigt, gilt  für  die  Einzelfigur,  ihre  Bewegung  wie  Charak- 
teristik jene  Forderung  nach  unbeirrter  Präzision  im  Erfassen 
des  Augenblicklichen,  das  klar  und  scharf  rücksichtslos  ergrifi'en 
werden  soll.  So  entsteht  als  Signum  dieser  halb  überholten,. 
halb  fortschrittlichen  Art  ein  neues  Geschlecht  von  Bewegungs- 
figuren, deren  strotzende,  fast  protzige  Vehemenz  leicht  ins 
Zapplige,  Holprige,  Verzwickte  gerät,  zumal  keine  exakte  Vor- 
stellung vom  Gesamtaufbau  des  Organismus  die  hier  zusammen- 
getragenen scharfen  Einzelbeobachtungen  ineinanderfügen  kann. 

Eine  bei  aller  neuen  Geschmeidigkeit  noch  so  sehr  in 
der  Silhouette  befangene  Figur  wie  der  linke  Scherge  des 
Lorenzer  Kindermordes  war  im  Zusammenhalt  der  Ge- 
samtbewegung so  viel  unmittelbarer  geschaut,   beherrscht 
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als  diese  jüngsten  Gesellen,  deren  allseitiges  Ausgreifen 
die  Tiefenbewegung  mit  einer  fast  burlesk  gesteigerten 
Gewaltsamkeit  erzwingen  möchte.  Doch  fordert  allein  der 
Aktionsreichtum  Achtung:  als  deutsamste  Spezimen  der 
neuen  Bewegungsreize  darum,  weil  ohne  sachliche  Be- 
gründung die  Aktion  um  ihrer  selbst  willen  gegeben  wurde, 
der  Scherge  der  Erweckung  :  in  der  veitstänzlerischen 
Ueberreizung  der  Beinmuskeln,  der  nervös  ins  abflatternde 
Gürtelluch  greifenden  Rechten,  der  zuckend  emporfahren- 
den Redehand,  die  abrupt  an  der  Schulter  stoßweise  sicht- 
bar werdend  wirkt  wie  eine  brutale  Interjektion,  der  aus 
dem  Halsgelenke  gedrehte  Kopf  mit  den  in  ein  ausge- 
kniffenes Profil  verzogenen  Zügen,  wo  in  der  Art,  wie  der 
Brauenknochen  das  Auge  verdeckt  und  die  Nase  über- 
schneidet, jener  selbe  Reiz  einer  spontanen  Ueberrumpe- 
lung  gesucht  wird.  Doch  kann  solche  Figur,  eingespannt 
in  das  Gefüge  einer  Figur  mit  Figur  verknüpfenden  Kom- 
position, wie  beengt  in  den  Bewegungsmöglichkeiten,  sich 
die  rechte  Ellenbogenfreiheit  nimmer  gewinnen. 

Selbst  in  diesen  Uebertreibungen  steckt  noch  immer  als  Kern 
die  Bereicherung  des  Interesses  an  der  Bewegungsfigur  und 
ihrer  Erfassung,  das  einst  in  der  Berührung  mit  der  nieder- 
ländischen Kunst  gewonnen  wurde.  Zur  selben  Zeit  als  Mem- 
ling  die  Formen  Rogiers  ihres  energischen  Liniengehaltes  ent- 
kleidete und  den  Schergen  von  dessen  Johannesmartyrium  (Berlin) 
in  seiner  gleichen  Darstellung  (Brügge,  Johanneshospital  1479) 
zur  einfachen  Silhouettenfigur  in  seinen  langen,  matten  Linien- 
zügen abschwächte,  hat  hier  Wolgemut  das  Vorbild  in  größt- 
möghcher  Steigerung  ad  absurdum  geführt. 

Bereichernd,  frühere  Typik  übersteigernd,  tritt  neben  die 
Komphzierung  der  Aktionen  eine  neue  Durchdringung  der 
Charakteristik.  Das  Mittelmaß  allgemein  menschUcher  Existenz 
wird  immer  mehr  verlassen  zugunsten  jener  Formungen,  denen 
physiognomische  Besonderheiten,  vielmehr  Absonderlichkeiten, 
psychische  Komplikationen  das  Gleichgewicht  erschüttern.  Das 
Verschwebende  wird  fixiert,  dem  Einmaligen  dauernde  Geltung 
verschafft,  und  so  verliert  diese  Psychologie  unter  lauter  Aus- 
nahmefällen den   Blick   für   die    Norm,   das    immanente    Gesetz 
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der  Naturform.  Auch  hier  raubt  der  Versuch,  eine  sichere 
und  schlagende  Wirkung  verstandesmäßig  zu  erzwingen,  den 
Dingen  die  Frische  der  von  innen  heraus  sich  entwickelnden 
Bildungsmöglichkeit,  so  wie  keine  Komposition  Wolgemuts  den 
Charakter  des  natürhch  Gewachsenen,  nach  innerem  Drang 
sich  Entfaltenden  trägt.  Die  erfreuende  Frische  eines  befreien- 
den Gedankens  hat  diese  Stirnen  niemals  erleuchtet.  Dafür 
werden  die  Früchte  einer  Menschenkenntnis  aufgeboten,  deren 
Schärfe  in  ihrem  engen  Kreise  oft  genug  die  Grenze  der  Grau- 
samkeit übertritt. 

In  die  Zuschauergruppen  von  Wunder-  und  Marterge- 
schichten gehört  dieses  Volk  von  Kleingläubigen,  Ver- 
stockten oder  Deutlern  am  \Vorte,  eine  Assistenz,  deren 
eigenbrödlerische  Selbstgefälligkeit  sich  jeden  Augenbhck 
statt  dessen  vordrängen  möchte,  der  gerade  das  Wort 
hat.  Wir  hören  die  bissige  Flüsterrede,  die  hämisch  krit- 
telnde Seitenbemerkung,  den  ungehörigen  Zwischenruf. 
Wir  lesen  von  eingesunkenen  Lippen,  eingefallenen  Augen 
hilfloses  Stammeln,  stupid  schläfrige  Versunkenheit.  So 
stehen  auf  der  Levinusmarter  jene  Charakterfiguren:  der 
«traurig-unwillige  Mörder»,  der  alte  Befehlshaber  mit 
dem  halben  Bedauern  in  den  niedergeschlagenen  Augen 
und  der  entschuldigend  erhobenen  Hand ;  neben  ihm  recht 
verlegen  der  spitze  Rat,  sonst  superklug  der  erste  am 
Worte,  heut  reibt  er  sich  um  die  Folgen  verlegen  das 
Kinn ;  dann  der  wohlbeleibte  Bonhomme,  strotzend  in  Röte 
und  Fett,  der  sich  die  Sache  nur  von  der  Seite  halb 
schielend  anzusehen  wagt.  Und  auf  dem  Kreuzeswunder 
jener  feste,  etwas  aufgedunsene  Fünfziger,  dessen  unbe- 
irrte  Sachlichkeit  zwischen  dem  holpernd  überstürzten  Ge- 
schrei des  Schergen  und  dem  raunenden  Zuspruch  seines 
kupferfarbenen,  heimtückisch  lauernd  zusammengebückten 
Nachbarn  sich  kaum  erschüttern  läßt.  Da  werden  denn 
diese  Geister,  die  nur  in  kleinen  Zirkeln  unter  Gesinnungs- 
genossen ihren  Mann  stehen,  verlegen,  unbehilflich,  stumm, 
wenn  sie  als  Heilige  in  der  Versammlung  sitzen ;  hier 
und  da  flüstert  ein  Grüppchen  halblaut,  die  Andern 
horchen,  was  man  wohl  zu  sagen  habe,  in  den  Ecken  ist 
es  so  still,  als  ob  man  schliefe,  nur  aus  einer  blickt 
grimmig  Christophs  zermürbter  Proletenkopf. 
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Dieser  Hang  zu  einer  für  uns]  ins  Groteske  zuge- 
spitzten Individualisierung  verfärbt  das  Bild  auch  der 
heiligsten  Personen.  Das  Kind  so  unbehilflich  dick  und 
alltäglich,  die  Mutter  halb  abgewendet  mit  einem  Blick 
von  oben  herab,  der  überlegen  und  vornehm  aussehen 
soll  und  doch  nur  den  Eindruck  eines  franciahaften,  halb 
ziererischen  Gekränktseins  zustandebringt.  Katharina  herb, 
bitterlich,  beinahe  altjüngferlich,  und  auch  die  anderen 
heiligen  Mädchen  haben  die  spröde,  feslknochige  Rund- 
lichkeit, die  anmutlosen  Kindern  des  fränkischen  Satmmes 
so  leicht  eignet. 

Eine  Verfestigung  der  Modellierung  hat  von  der  Typik  Besitz 
ergriffen  und  stützt  sozusagen  von  innenher  das  Formgerüst. 
Verschärfung  und  Verbitterung  charakterisiert  die  Formen. 

Da  wird  bei  Maria  gegenüber  der  Mutter  der  Zvvickauer 
Sippe  jetzt  der  Knochen  der  Brauen,  der  Nase  stark 
markiert,  tief  wölbt  sich  die  Schläfe  ein,  der  lang  ausge- 
zogene Nasenrücken  erhält  eine  scharfe,  etwas  herabge- 
zogene Spitze,  die  Mundwinkel  werden  mit  einem  recht 
säuerlich  wirkenden  Fältchen  bezeichnet.  Für  die  Kaiserin 
Helena,  die  sich  als  leibliche  Schwester  neben  die  rechte 
Mutter  der  Zwickauer  Sippe  stellt,  ist  neben  der  maleri- 
schen Subtilisierung,  die  das  feste  Linnenzeug  in  leichtes 
Schleiervverk  auflöst,  die  durchgehende  Neigung  zum  Zu- 
spitzen, Verlängern  der  Gesamtproportion  bezeichnend.  :Die 
individualisierende  Differenzierung,  die  Möglichkeit,  statt 
des  stillgestellten  Zustandskopfes  auch  die  Belebung  des 
Momentes  zu  ergreifen,  ist  seit  1479  gestiegen:  vgl.  die 
linke  Eckfigur  des  Kreuzeswunders  mit  dem  vor  Formbe- 
mühung allzu  fixierten  Manne  mit  dem  Hut  auf  der 
Zwickauer  Sippe. 

Die  breiten,  kräftigen,  etwas  kurzen  Handformen  von 
Zwickau  genügen  dem  Bedürfnis  allseitiger  Regsamkeit 
nicht  mehr.  Die  Finger  der  Frauen,  feingliedriger,  spitzer, 
geraten  darüber  gelenklos,  wie  aus  einer  im  Ganzen  bieg- 
samen Masse.  Und  bei  den  Männern  steigert  der  Wunsch, 
jenen  begleitenden  Randbemerkungen  ein  bequemes  Organ 
zu  schaffen,  die  schon  früher  starre,  unexakte  Bildung 
zur  Manier. 

In  den  Draperien  ist  die  Unruhe  im  Wachsen.  Ein 
Gewand  wie  das  des  hl.  Blasius  hat  in  den  mit  starren 
Parallelen    gegeneinander    geführten    Falten    früher    nicht 
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seinesgleichen :  so  sehr  etwa  noch  der  Mantel  des  Er- 
weckten in  seinen  flachen,  wie  plattgedrückten  Linien- 
zügen, die  quer  über  den  Körper  geführt  sind,  den 
Zusammenhang  mit  dem  des  linken  Kriegers  der  Aufer- 
stehung am  Hallerschen  Altar  wahrt.  Hier  zuerst  be- 
gegnet bei  Wolgemut  selbst  die  Verwendung  von  Gold- 
brokat, die  den  Bildern  eine  fast  hieratische  Strenge  gibt. 
Die  Muster  werden  auf  dem  rechten  Flügel  mit  besonderer 
Sorgfalt  gegenüber  der  etwas  flüchtigen  Art  der  Heiligentafel 
ausgezeichnet  —  die  überhaupt  an  tüchtiger  Gediegenheit 
der  Ausführung  mit  ihrer  trockenen,  etwas  lichtlosen 
Modellierung  hinter  ihrem  Nachbarflügel  merklich  zurück- 
steht, ohne  daß  doch  irgendwie  eine  Grenze  der  Kigen- 
händigkeit  sichtbar  würde'. 

Die  Landschaft  macht  besonders  die  Verbindung  mit 
dem  früheren  Schaffen  bis  rückwärts  zur  Hofer  Gruppe 
deutlich  Auf  den  Außenseiten  aber  wird  ein  neues  Mittel 
räumlicher  Vertiefung  erprobt,  das  nur  schüchtern  links 
auf  der  Zwickauer  Verkündigung  auftrat :  ein  dunkelgrauer 
Baum  mit  kahlen,  rundlich  umeinander  geschlungenen 
Aesten  überschneidet  völlig  das  zwischen  Bergen  tiefein- 
geschnittene Flußtal.  Für  die  Unsicherheit  der  räumlichen 
Anschauung  ist  immer  noch  der  flach  auf  den  Boden  ge- 
setzte Schmetterling  bezeichnend. 

Endlich  die  Farbe:  sie  schreitet  auf  jenem  Wege,  den  der 
Hallersche  Altar  wies,  fort  von  der  Auflockerung  der  alten  Ton- 
zusammenhänge bei  erweichendem  malerischen  Vortrag  zu  einer 
im  kleinen  subtilisierenden  Delikatesse,  ohne  daß  die  im  ganzen 
nicht  mehr  ausgewogenen  Zusammenstellungen  über  den  Ein- 
druck nüchtern  gediegener  Sachlichkeit  hinauskommen.  Es  sind 
die  alten  Farbenneigungen. 

So  das  helle  Zinnober  Georgs  zwischen  den  beiden 
nicht  minder  leuchtenden,  ins  Licht  gelb  modellierten 
Grüns  des  Eustachius  und  Veit.     Beides   voller,  schwerer 

'  Wenn  Vischer  neben  Wolgemut  einen  von  Pleydenwurlf  beeinflußten 
Gehilfen  und  Rauch  in  der  Landschaft  des  Nothelferbildes,  der  Kaiserin 
und  dem  Erweckten  die  Hand  seines  Hans  Trautt.  des  Meisters  des 
Peringdorfferschen  Altars,  erkennen  will,  so  beweist  eine  sorgfältige 
Ueberprüfung  doch  nur  die  vollkommene  einheitliche  Woigemutische 
Herkunft. 
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genommen  bei  dem  Schergen  der  Kreuzfmdung,  wo  dazu 
ein  Ocker  in  dem  flatternden  Gürteltuch,  dessen  Schatten 
eigentümliches,  leicht  violettes  Graubraun.  In  der  vor- 
dersten Reihe  des  Nothelferbildes  des  Aegidius  dunkles 
bräunliches  Violett  neben  dem  grüngemusterten  dunkel- 
schattigen Gold  des  Blasius.  Sonst  Blau,  Rot,  Grün  in 
immer  neueren  Abwandlungen,  auch  als  Muster  im  Gold 
der  Brokate. 

Gestiegen  ist  die  Flüssigkeit  in  der  Modellierung  im 
Lichte,  die  Ausdruckskraft  der  Farbe  zu  diesem  Behufe, 
so  bei  dem  saftig  lebenswarmen  Kopf  Georgs.  Für  Reflexe 
eine  eigene  Neigung.  Derselbe  Sinn  setzt  in  die  Schatten 
des  Inkarnates  seine  Randlichter,  schreckt  bei  dem  Er- 
weckten vor  dem  herben  Naturalismus  des  bläulich  schim- 
mernden Augen  weißen,  der  bläuhchen  Lippen  im  fahl- 
gelben Gesicht  nicht  zurück. 

Eine  Fortentwicklung  über  den  Hallerschen  Altar  hinaus,  die 
Beziehungen  zum  Hallerschen  Marientodepitaph  führen  für  die 
Datierung  in  die  letzten  80  er  Jahre.  Das  erhält  seine  Be- 
stätigung durch  die  Beziehungen,  die  sich  von  hier  aus  zu 
einem  Teile  der  Holzschnitte  des  Kobergerschen  Passionale  von 
1488  knüpfen  lassen,  und  zwar  zu  originalen  Entwürfen  Wol- 
gemuts  dort. 

Insbesondere  stehen  die  Holzschnitte  folio  27  v,  28,  28 v, 
44 v,  52,  143,  241 V,  251  v  dem  Katharinenaltar  in  allen 
Dingen  so  nahe,  daß  ungefähr  das  Jahr  1488  auch  für 
diesen  als  verbindlich  zu  gelten  hat. 

Der    Geistliche  nflügel    der    Lorenzkirche. 

In  der  flächen  mäßigen  AufstafTelung  von  Figurenreihen  ent- 
spricht dem  Lorenzer  Nothelferflügel  der  an  gleicher  Stelle  be- 
wahrte Rest  eines  Altarwerkes,  mit  anbetenden  Geistlichen  in 
Landschaft  ^ 

(H.  1,72;  Br.  0,68  m.)  Auf  der  Rückseite  ein  bei  der 
jetzigen    Aufhängung    stets    unsichtbarer    Verkündigungs- 


1  Abb.  im  Katalog  der  historischen  Ausstelluag   der  Stadt  Nürnberg: 
1906  Nr.  58. 
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engeP.  Die  Tafel  bildete  den  rechten  Flügel  eines  Altars 
im  Nordschiff  der  Predigerkirche,  den  das  «Nürnbergische 
Zion»  beschreibt:  «Das  dritte  Altärlein  ist  ein  gemahltes, 
worinnen  die  .lungfrau  Maria  in  einem  Rosencrantz,  und 
sind  von  Bildhauer  Kunst  kleine  Engelein  stark  vergüldet. 
Zur  rechten  Hand  sind  auf  dem  Deckel  schön  gemahlet, 
Keyser,  Könige  und  andre  hohe  Personen,  auf  dem  linken 
Flügel  sind  viele  geistliche  Personen  gemahlet».  Ebenso 
die  Angaben  Murrs.  Teile  des  Altars  kamen  dann  auf 
die  Burg,  wo  Waagen  1843-,  Rettberg  1846  und  1854 
nur  noch  unseren  Flügel  sahen,  der  dann  an  die  südliche 
Chorwand  der  Lorenzkirche  gelangte^. 

Die  Datierung  ergibt  sich  aus  den  Beziehungen  zum  Katha- 
rinenalter  in  den  Typen,  dem  Hintergrund.  Wenn  in  der  lieb- 
Hchen  Landschaft  mit  dem  Fluß,  der  das  letzte  AbendHcht  des 
Himmels  zurückstrahlt,  in  dem  physiognomischen  Reichtum  die 
Vorzüge  der  Tafel  leicht  sich  darbieten,  so  zeigt  doch  die  Kom- 
position die  ganze  Erstarrung  der  Wolgemutischen  Kunst.  Kopf 
wird  eng  neben  Kopf  geschichtet  und  nicht  darauf  geachtet, 
wie  denn  nun  auch  die  zugehörigen  Körper  hier  irgend  Unter- 
kunft finden  sollten. 


DIE  GREGORMESSE  DER  LORENZKIRCHE. 

Wolgemut  seinen  zeitgenössischen  Nachfolgern  gegenüber- 
zustellen, ermöglicht  die  Messe  Gregors  in  der  vierten  Kapelle 
des  nördlichen  Seitenschiffs  der  Lorenzkirche. 

(H.  1,53,  Br.  1,205  m.)  Sie  trägt  zw^ei  Wappen,  die, 
ähnlich  denen  der  Sternecker,  Flesel,  Frörenteig,  bei  der 
Allgemeinheit  der  Symbole,  Mondsicheln  und  Sterne,  nicht 


1  Von  mir  nicht  gesehen,  da  die  Kirchenverwaltung  die  Abnahme 
des  Bildes  verweigerte, 

2  p.  156.  Er  nahm  es  als  ein  von  der  Richtung  des  Wolgemut  un- 
abhängiges Werk  um  1460,  in  dem  er  unverkennbaren  niederländischen 
Einfluß  sah. 

3  Bei  Thode  und  Dörnhöffer  als  eigenhändig. 


i 
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zu  deuten  sind.  Eingeschlagen,  etwas  trüb  geworden  und 
mit  einigen  Fehlstellen  behaftet,  ist  die  Tafel  von  Ueber- 
malungen  so  gut  wie  frei.  Nur  einiges  ist  überschmiert, 
z.   B.  am  Boden. 

Eine  Datierung  der  Messe  ermöglichen  die  engen  Be- 
ziehungen zu  dem  Titelblatt  des  Obsequiale  Ratisponensej 
gedruckt  bei  Stuchs  12.  Febr.  1491  (Hain  119:^1,  der  Hz. 
H.  14,7  ;  Br.  10,9),  das  von  Loga  und  Dodgson  mit  Recht 
Wolgemut  zuschrieben.  Als  koloriertes  Einzelblatt  im 
Berl.  Kupferstichkabinett,  Abb.  Burl.  Mag.  1904,  p.  245. 
Heinrich  von  Absberg,  Bischof  von  Kegensburg  1462—92, 
der  hier  neben  dem  bischöflichen  und  Absbergischen  Wap- 
pen vor  seinem  Diözesanpatron  Petrus  kniet,  ist  bis  in 
die  Fingerbewegungen  hinein  das  Gegenstück  zu  den 
Bischöfen  der  Messe. 

Um  1490  entstanden,  rückt  die  Messe  in  ihren  besten, 
unteren  Teilen  dem  hnken  Flügel  des  Katharinenaltars  am 
nächsten  und  gestattet  so  eine  Ansetzung  dieser  ganzen  Bilder- 
gruppe um  die  Wende  der  80  er  und  90  er  Jahre.  Nicht  von 
gleichmäßiger  Quahtät,  verzichtet  sie,  obwohl  ein  einzelnes 
Epitaph  und  oben  durch  den  Mauerbogen  fest  gerahmt,  doch 
nicht  auf  perspektivische  Komplizierung  in  der  Architektur. 
Deren  Lösung  geschieht  aber  mit  ähnlicher  Unsicherheit  wie 
in  der  Nothelferversammlung  des  Katharinenaltars :  die  Figuren 
versinken  neben  dem  Altar.  Tiefenentwicklung  wird  angestrebt, 
kommt  aber  in  dem  luftlosen  Figurengedränge  allzubald  ins 
Stocken.  Doch  der  Wille  ist  da,  die  Erzählung  nicht  mehr 
plan  auszubreiten,  sondern  in  die  Bildtiefe  hineinzuziehen  :  die 
Erscheinung  Christi  soll  erst  hinter  dem  zweiten  Mauerbogen 
an  der  Stelle  vor  sich  gehen,  die  von  den  Gruppen  der  singenden 
Knaben  bezeichnet  wird.  Und  nach  rechts  hin  ist  mit  der 
großen  stehenden  Figur,  die  sich  nach  außen  wendet  zu  dem 
überschnittenen  Mann  in  der  Ecke,  der  Bildabschluß  vorbereitet. 
Aber  gerade  dieser  Mann,  die  altbekannte  Rogierfigur  vom 
Bladelinaltar,  hier  nun  auch  mit  der  Schriftrolle,  verrät  nur 
die  ganze  Inkonsequenz  in  der  räumlichen  Abwickelung :  er 
kommt  noch  vor  die  Bogenstütze  zu  stehen,  die  auf  der  Gegen- 
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Seite  doch  die  vordere  Ecke  zu  bilden  hat.  Wolgemut  ist  stehen 
geblieben  in  der  Ent Wickelung  des  Raumes,  der  Figuren.  Wie 
er  die  Eckfiguren  Rogiers  nach  25  Jahren  noch  immer  anbringt, 
so  muß  auch  sein  Nachbar,  der  mit  der  Sendelbinde,  auf  eine 
in  unserem  Gemäldebesitz  wohl  nicht  mehr  vorhandene  nieder- 
ländische Prägung  zurückgehen. 

Von   der    besten  Seite    bietet    sich   das  Bild   in  dem  Wol- 
gemutischen  Anteil  an  der  Figurenbildung. 

So  ist  der  kniende  Geistliche  neben  dem  Kardinal  mit 
seinem  fein  gelbbräunlichen  Kopf,  der  hinter  ihm  mit  der 
Pelzmütze  in  der  Hand  in  hellgrünem  Rock  über  rotsamtigem 
Brokat,  der  Stehende  in  seinem  dunkelkrappfarbenen  Rock, 
stark  aufgehelltem  blauen  Mantel,  der  an  die  weißlichen 
Belichtungen  auf  den  Draperien  der  letzten  Werke  des  Goes 
denken  läßt,  der  roten  Sendelbinde  wohlgelungen.  Doch 
daneben,  besonders  in  den  hinteren  Figuren,  böse  Härten, 
die  auf  das  Konto  der  Gehilfen  zu  setzen  sind. 

Daß  der  Eindruck  des  Wunderbaren  in  all  diesen  sach- 
lichen Köpfen,  der  des  plötzlichen  Geschehens  bei  dieser  eng- 
geschobenen Anordnung  nicht  zustande  kam,  ist  bei  der  Kon- 
stitution des  alternden  Wolgemut  nur  verständlich. 


Beilagen. 


I.  Eine  Gregormesse  aus  der  Umgebung  Wolgemuts. 

Mit  der  Lorenzer  Gregormesse  seien  die  Altarteile  zu- 
sammengestellt, die  1905  auf  dem  Boden  der  Elisabethkirche 
aufgefunden  und  für  das  Germanische  Museum  erworben  wurden. 
(Nr.  154,  137 — 1(J9,  ersteres  H.  1,87  ;  Br.  1,37  m;  letztere  H. 
1,38  ;  Er.  0,5ö  m).  Vom  gleichen  Orte  stammen  die  staffei- 
förmigen, anscheinend  stark  beschnittenen  Teile  mit  Halb- 
figuren weiblicher  Heiligen  (Nr.  120|121,  H.  0,35;  B.  0,57  m). 
Schon  die  nicht  zusammenstimmenden  Maße,  der  ältere  Stil 
der   kleinsten    letzten    Stücke   schließen   die   ursprüngliche  Zu- 
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sammengehörigkeit  dieser  Teile  ^  zu  einem  Altar  aus.  Doch 
müssen  sie  früher  einmal  zu  einem  Ganzen  verbunden  gewesen 
sein.  Waagen  und  Rettberg  beschreiben  in  den  vierziger  Jahren 
in  der  Frauenkirche  einen  Altar  mit  der  Gregormesse  und  den 
Heiligen  Katharina,  Antonius  von  Padua,  Franz,  Dominikus, 
Sebald  und  Lorenz  ^  (1843  p.  260f.,  1847  p.  147):  zum  Teil 
sind  das  ^die  vier  ersten,  wobei  Antonius  eine  Verwechslung  des 
Thomas  von  Aquino  ist  die  Heiligen  auf  der  Gregormesse,  zum 
Teil  die  des  einen  Flügelpaares  ^ 

Die  Messe  ist  heut  in  den  Köpfen  sehr  übermalt,  die 
Flügel  sind  gleichfalls  zum  Teil  stark  übergangen.  Doch  sind  die 
Wappen  des  Mittelbildes  authentisch,  da  die  Risse  der  alten 
Malerei  über  ihre  Ränder  und  durch  sie  hindurchgehen.  Die 
etwas  ungefüge  Anordnung  in  den  Ecken  könnte  allerdings 
stutzig  machen,  war  gewiß  erst  in  letzter  Stunde  geschehend 
Es  sind  die  der  Nürnberger  Familien  Wolff  von  Wolfsthal  und 
Mayr  (nicht  Oelhafen,  wie  der  Nürnberger  Katalog  will .  Nach 
Ausweis  des  Hallerbuches  im  Kgl.  Kreisarchiv  zu  Nürnberg 
(fol.  421)  ist  ein  Heinrich  WoUT,  der  sich  genannt  hat  vom 
WolfTstal,  bekannt,  «der  hat  sych  erstlichen  mit  großem  gutt 
und  hantyrung  her  gein  Nürmberg  gethan,  und  zu  der  ehe 
gewone  Sylvester  mayrs  tochter  .  .  .  ,  gedachter  Wolff  ist  ein 
fürnehmer  des  Rathes  gewest»  -  mit  roter  Tinte  fügt  das  Haller- 
buch hinzu  «R  1499».  Das  Wappen  der  Frau  hier  ist  mit 
dem  auf  der  Gregormesse  identisch.  Nun  werden  wir  nach 
dem  stihstischen  Befunde  nicht  bis  zu  diesem  Datum  hinab- 
gehen. Aber  das  Jahr  des  Eintritts  in  den  Rat  macht  es  ja 
grade  wahrscheinlich,  daß  Heinrich  Wolff  schon  längere  Zeit  in 
Nürnberg  ansässig  und  auch  verheiratet  war. 


1  Die  von  Gebhardt  (p.  95  ff.)  behauptet,  von  Braune  mit  Recht  be- 
stritten wurde.  Damit  erledigen  sich  die  Vermutungen  Gebhardts  über 
die  Spätzeit  seines  Hallerschen  Kleisters.  Uebrigens  sind  diese  kleinen 
Bilder  fast  völlig  neu  und  nicht  mehr  recht  zu  beurteilen. 

2  Daß  wenigstens  die  Messe  mit  den  Heiligentliigeln  zusammengehörte, 
hat  Gebhardt  neuerdings  gegenüber  dem  Brauneschen  Kataloge  betont 
(Rep.  32,  1909,  p.  539). 

'•'•  Das  Vorhandensein  eines  zweiten  Flügelpaares  läßt  es  unwahr- 
scheinlich erscheinen,  daß  hier  die  Türen  der  Maria  mit  dem  Kinde  von 
Veit  Stoß  aus  der  Frohnwage  vorliegen,  auf  denen  nach  der  Angabe 
Murrs  in  der  zweiten  Auflage  seiner  Beschreibung  (p.  66)  die  hl.  Se- 
bald und  Lorenz  dargestellt  waren  und  die  er  für  Arbeiten  Wolgemuts 
ansah. 

^  Daher  wohl  die  Zweifel  Braun(^s  im  Katalog. 

A.  9 
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Was  die  Messe  in  der  Lorenzkirche  besitzt,  gebricht  der  des 
Museums.  Vollkommene  Raumlosigkeit,  die  Hauptfiguren  im 
scharfen  Profil,  und  flach  auf  dem  ausgebreiteten  Goldgrund 
aufgereiht  Christi  Marterwerkzeuge.  Für  das  Hauptmotiv  der 
beiden  Bischöfe  ist  die  Anregung  durch  die  Wolgemutische 
Tafel  wahrscheinlich.  Der  jüngere  oder  doch  später  arbeitende 
Künstler  verrät  sich  in  den  beiden  jugendhchen  Ministran- 
ten, die  im  —  wenigstens  intendierten  —  verlorenen  Profil 
die  Szene  am  Altar  etwas  zurückschieben  sollen,  was  dem 
unentwickelten  Raumsinn  aber  mißglückt.  Und  so  scheitern 
alle  fortschrittlichen  Bemühungen  des  Malers  an  seinem  künst- 
lerischen Unvermögen.  Bewegungen  geraten  steif  in  den 
Gelenken,  Versuche,  durch  Schatteneintiefung  die  Köpfe  zu 
beleben  — ■  setzt  er  doch  das  Profil  der  Hauptfigur  in  ein  llalb- 
hchti  —  bringen  es  bei  der  Härte  seiner  Formgebung  zu  keinem 
Erfolg.  Jeder  seelische  Ton  bleibt  fern  Zum  Entgelt  versucht 
er  es  mit  besonderen  Farbreizen  an  einer  ganzen  Reihe  von 
Brokaten,  mit  funkelndem  Grün  und  Rot  und  Schw^arz  —  aber 
gerade  hier  hat  die  Restauration  aufs  stärkste  nachgeholfen. 
Den  zurückgebliebenen  Entwicklungsstandpunkt  des  Künstlers 
berücksichtigend,  wird  man  die  Entstehung  des  Bildes  in  die 
90er  Jahre  setzen  dürfen. 

Bestehen  hier  die  Beziehungen  zur  Wolgemutwerkstatt  mehr 
nur  in  der  gemeinsamen  Grundlage  des  Nürnberger  Zeitstils,  so 
kommen  die  Flügel  dem  Kreis  des  Meisters  ein  wenig  näher. 
Sorgfältig  war  in  der  Anordnung  der  Heiligen  auf  den  Platz 
am  Altar  geachtet :  innen  stand  links  Sebald,  rechts  Lorenz  :  in 
der  zweiten  Reihe,  stets  zu  Zweiergruppen  leicht  zusammen- 
gefügt, wobei  aber  durch  Körperwendungen  auch  eine  Ver- 
bindung über  die  Altarmitte  hinüber  bewerkstelhgt  wurde  ^ :  von 
links  nach  rechts  Antonius,  Florian,  Sebastian  und  ein  heiliger 
Bischof. 

Die  Proportionen  sind  zum  Teil  bedeutend  kleiner  als  auf 
der  Messe.  Alles  :  Formensprache,  Farbgebung  hält  sich  mehr 
in  den  geläufigen  Bahnen  des  Nürnberger  Malwesens.  Von  der 
Gregormesse  unterscheidet  die  stärkere  Auflichtung  des  Inkar- 
nats, die  mehr  schematische  Zeichnung.  Doch  sind  die  Bischöfe 
deutlich  in  der  Art  der  Messe.  Ein  Werkstattzusammenhang 
scheint  vorhanden,  nur  liegt  in  den  Flügeln  die  rohere,  wenn 
auch  durchaus  nicht  ungeschickte   und    im  Einzelnen,    wie    be- 


•   Vorbild    dafür    konnte    der    hl.    Bernhard    des    Peringsdorfferschen 
Altars  sein. 

2  Auch  dies  wie  in  der  Heiligenreihe  des  Peringsdorfferschen  Altars. 
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sonders  im  Kolorit  mehr  nach  Wolgemut  hin  orientier! e  Arbeit 
vor  ^  Ueberall  in  der  Zeichnung  ein  schwungvolleres  Aus- 
runden  grauer  Pinselstriche,  in  Lidfalten  und  am  Kinn  etwa, 
das  dem  originelleren,  aber  weniger  routinierten  Künstler  der 
Messe  abgeht.  In  der  zeitlichen  Stellung  wird  so  gut  wie  keine 
Trennung  möglich  sein  :  das  Beharren  in  der  Wolgemutischen 
Tradition  auf  den  Flügeln,  die  Fortschrittlichkeit  der  Messe  mag 
die  im  Museumskataloge  unterschiedene  Ansetzung  der  Heiügen 
auf  1470/1480,  der  Haupttafel  auf  1480/1490  begründen,  womit 
nicht  ausgeschlossen  ist,  daß  hier  zwei  Künstler  auf  verschie- 
denen Entwicklungsstufen  gleichzeitig  gearbeitet  haben. 


II.     Der    Osternoher    Altar. 

Wegen  der  Aehnlichkeit  des  Themas,  statuarischer  Reprä- 
sentationsfiguren von  Heiligen,  sei  das  Malwerk  des  Nothelfer- 
altars in  dem  Kirchlein  von  Osternohe  angereiht-'.  Die  Tafeln 
des  1470  gestifteten  Altars  wurden  1908  von  Mayer  in  Augsburg 
durchgreifend  restauriert.  Der  Schrein  und  die  Innenseite  des 
ersten  Flügelpaares  enthalten  Maria  inmitten  der  14  Nothelfer 
in  Holzplastik  ^,  die  zweite  Bilderreihe  dann  dasselbe  Thema  in 
Malerei.  Auf  dem  Flügel  zu  äußerst  links  beginnt  ein  jugend- 
Hcher  Heiliger  mit  einem  Schwert,  Georg  und  Dionys,  es  folgen 
auf  dem  zweiten  Flügel  Erasmus,  Katharina  und  Maria  mit  dem 
Kinde,  auf  dem  dritten  Barbara,  Margareta,  Egidius  und  ein 
heiliger  Bischof  mit  einem  Licht,  es  schließen  Hubertus,  Eusta- 
chius,  Vitus  und  Christoph.  Die  Heiligen  stehen  auf  violetten 
Steinen,,  die  unten  Rankenornament  tragen,  vor  rotem  oder 
grauem  Brokat,  der  an  silberner  Stange  aufgehängt  ist  —  über 
ihr  blieb  der  blaue  Grund  stehen. 

Es  ist  eine  handwerkliche  Arbeit  der  Wolgemutschule. 
Kurze  Proportionen,  harte  Modellierungen  verraten  einen  schwachen 
Künstler,  die  zierliche  Bewegungsart,  die  kleinen  spitzen  Falten 
den  neuen  Geist,  der  gegen  das  Ende  der  achziger  Jahre  ein- 
zieht, hier  in  den  Hauptfiguren  wie  der  hl.  Katharina   von    be- 


'  Einige  Beziehungen  zum  frühen  Kilchberger  Altar  Zeitbloms  deuten 
vielleicht  auf  schwäbische  Herkunft  des  Gesellen. 

2  Den  Hinweis  auf  den  Altar  danke  ich  Dr.  F.  T.  Schulz  in  Nürn- 
berg. V;L  über  die  Altarstiftung  Brüll,  Geschichte  des  Markgrafeuamtes 
und  Schlosses  Osternohe. 

3  Ueber  der  plastischen  Heiligenreihe,  deren  Reihenfolge  etwas  anders 
als  die  der  gemalten,  ein  paar  total  neue  Engel. 
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sonderer  Härte.  Am  zartesten,  aber  nicht  in  dem  in  der  Wol- 
gemutwerkstatt  übliclien  Rosa  und  Grau,  sondern  in  hellem 
Braun  der  Kopf  des  Dionys  —  man  denkt  zurück  an  den 
jüngsten  König  vom  Lorenzer  Dreikönigsaltar.  Hier  ist  Wol- 
gemut  nicht  fern.  Sahen  alle  Heiligen  vor  der  «Wiederher- 
ste]lung>  so  aus?  Sonst  treten  noch  Hubertus  und  Eustachius 
hervor.  Aber  alle  Hände  sind  schlecht.  Im  Kolorit,  das  der 
Tiefe,  aber  auch  der  rechten  Helligkeit  entbehrt,  Rot  und  Grün, 
dann  Hellgelb  und  -blau  mehrfach  zusammen.  Von  der  Wolffs- 
talschea  Gregormesse  unterscheidet  den  Erasmus  der  handwerk- 
liche Zug.  Die  Anordnung  mit  der  geringen  Ueberschneidung 
der  Heiligen  gleicht  der  auf  den  Stiftungsbildern  aus  dem 
Lorenzer  Chor.  Die  zeitliche  Stellung  mag  aus  den  modischen 
Neigungen  zur  Zierlichkeit  gefolgert  werden,  wie  sie  nicht  viel 
vor  1490  allgemein  wird.  So  hart  dieser  Kopf  ist,  der  die 
steifen,  rein  flächigen,  jedes  Schwunges  entbehrenden  Gratfalten 
zeichnete,  er  kann  sich  doch  das  gerade  im  Schritt  ausbie- 
gende Bein  Christophs,  den  engen  Stand  überdünner  Beine,  die 
spitzen  Schuhe  und  abgespreizten  kleinen  Finger  nicht  schenken. 


DIE    BEWEINUNG    CHRISTI    IN    DER    LORENZKIRCHE. 

Ueber  den  Standpunkt,  den  die  Wolgemutische  Kunst  um 
1490  einnahm,  führt  ein  wenig  die  große  Beweinung  Christi  im 
rechten  Chorumgang  der  Lorenzkirche  hinaus. 

Um  1812  kam  sie,  wie  Hilpert  fp.  21  f.)  angibt,  auf  die 
Burg,  ist  aber  später  wieder  zurückgekehrt.  Murr  nennt 
die  Tafel  in  der  Lorenzkirche,  aber  nicht  das  ältere 
*  Nürnbergische  Zion»,  das  p.  20  ausdrücklich  bemerkt: 
«In  dieser  Kirche  zu  St.  Lorentzen  sind  keine  gemahlten 
Tafeln  zu  sehen,  wie  in  der  Sebalder-Kirch  außer  denen 
gantz  wenigen  anbemerckten».  So  ist  die  Beweinung 
vielleicht  erst  zwischen  1733  und  1778  in  die  Lorenz- 
kirche gekommen.  Sie  ist  vollkommen  erhalten  —  nur 
hat  sich  Staub  und  Schmutz  in  die  Risse  gesetzt  und 
schädigt  etwa  beim  Marienkopf  die  reine  Wirkung, 

Aeußere  Hilfsmittel  der  Datierung  fehlen  auch  hier 
völlig.  Die  gegenüber  an  der  Sakristeiwand  aufgehängte 
Himmelfahrt  Christi,  die  infolge  der  Beifügung  von  Stiftern 
eine  einigermaßen    feste  Ansetzung   ermöglicht,    ist    nicht 
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nur,  wie  zuerst  Dörnhöffer  ausgesprochen  hat,  von  anderer 
Hand,  sondern  auch  keinesfalls  zugehörig,  schon  wegen 
der  Abmessungen  (Beweinung  197  :  142  cm),  vgl.  weiter 
oben.  L'och  mag  das  eine  Bild,  wie  das  auch  sonst  bei 
Stiftungstafeln  der  gleichen  Kirche  bekannt  ist,  als  Gegen- 
stück zum  andern  geschaffen,  braucht  deshalb  noch  nicht 
gleichzeitig  zu  sein.  Der  kleine  Stifter  der  Beweinung 
mit  einem  roten  steigenden  Pferd  auf  Goldgrund  im  Wappen 
hat  nicht  identifiziert  werden  können,  ist  aber  nicht,  wie 
Hilperts  in  die  kunstgeschichtliche  Literatur  übergegangene 
Angabe  will,  ein  Fürleger,  deren  Wappen  im  nördlichen 
Lorenzer  Chorumgang  links  neben  dem  ersten  Fenster 
keine  Beziehung  hierzu  hat,  ebensowenig  ein  Fürbringer, 
wie  in  Dehios  Handbuch  steht ^  Damit  entfallen  die  für 
das  Bild  angezogenen  Daten. 

Die  stihstische  Ansetzung  unterliegt  keinem  Zweifel.  Schon 
das  starre  Rechteck  der  Komposition  führt  auf  die  Zeit  des 
unbeweglichen  Geraderichtens  und  Auseckens,  wie  sie  der 
Katharinenaltar  vertritt.  In  der  Wahl  des  besonderen  Augen- 
blickes der  Darstellung  liegt  jene  selbe  Neigung,  jedes  lautere 
Geschehen  zu  unterdrücken,  nur  den  Reflex  des  Vorganges  auf 
eine  Versammlung  darzustellen  und  damit  eine  Bereicherung 
psychologischer  Ausdrucksmöglichkeiten  zu  gewinnen.  Weislich 
ist  die  Grabtragung  klein  in  den  Hintergrund  geschoben  ^.  Des 
Verstandes  nüchtern  klare  Schärfe  soll  ersetzen,  was  an  innerer 
Geschlossenheit    dem  Aufbau   gebricht.    So   werden    unter  den 


1  Der  alte  Irrtum  entstand  dadurch,  daß  «be.y  der  Schul-Thür»  — 
«über  der  Thür  zur  alten  Orgel»  hing  zur  Zeit  Murrs  p.  111)  die  Tafel 
—  folgende  Inschriften  angebracht  waren;  «Anno  1478  am  Samstag  nach 
unsers  lieben  Herrn  Fronleichnams  Tag,  starb  Conrad  Fürleger,  dem  Gott 
genad,  Darnach  im  1496.  Jahr  an  St.  Johannis  des  Täufers  Tag,  starb 
Frau  Barbara  seine  eheliche  Haußfrau,  der  Gott  genad>  (Würffei,  p.  24). 
Die  Beziehung  des  Datums  1478  (Murr)  oder  dieser  Namen  (Hilpert)  zu 
dem  Bilde  hält  der  Kritik  nicht  stand.  Das  Wappen  der  Fürleger  (vgl. 
auch  ihr  Fenster  in  der  Jakobskirche,  ihr  Geschlechtsbuch  im  Kreisarchiv, 
das  Fürlegerinbild  Diirers)  zwei  silberne  Fische,  die  im  Maul  eine  gelbe 
Lilie  (verkehrt)  halten,  auf  blauem  Grund. 

2  Es  ist  natürlich  laut  Murr  p.  111  nur  das  eine  Bild.  Thode  hat 
zwei  daraus  gemacht  ip.  305,  38). 
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kahl  überragenden  Kreuzbalken  die  der  beiden  Schacher  wie 
ein  paar  seitliche  Stützen  gestellt,  die  hier  angeschlagenen  Ver- 
tikalen in  Johannes  und  Maria,  dem  Hauptmann  weitergeleitet, 
bis  Christus  und  seine  Gruppe  die  verbindende  Wagerechte 
herzustellen  haben.  Und  wenn  nun  noch  die  Richtung  des 
Kreuzvertikalbalkens  in  der  vorn  knieenden  Frau  fortgesetzt,  sie 
nur  der  hier  herrschenden  Bewegungsrichtung  entsprechend  ins 
Profil  gedreht  wird,  so  entsteht  in  ihrer  Ueberschneidung  des 
Leichnams  eine  der  beliebten  starren  Entgegensetzungen  von 
Richtungkontrasten  ^  Jene  Hauptlinie  des  Interesses,  die  der 
Christusleichnam  bezeichnet  und  die  von  der  Folge  der  Köpfe 
von  Johannes  herab  bis  zur  Magdalena  aufgenommen  wird, 
der  große  Weg  der  Landschaft  mit  der  Nebenszene  der  Bestat- 
tung wiederholt  sie,  und  von  der  höchsten  Felserhebung  fällt 
sie  noch  einmal  zu  der  Hafenstadt  herab.  Wie  ängstlich  jede 
räumliche  Durchbrechung  der  Figurenzone  umgangen  wird,  lehrt 
die  Foliierung  der  Christusszene  mit  einer  Felswand  —  erst 
darüber  beginnt  in  einer  Art  zweiter  Zone  die  Landschaft. 

Trotzdem  spürt  man  in  der  Beweinung  ein  lebhafteres 
Inbezugsetzen  der  Gruppen  im  Raum  als  je  zuvor  seit  den 
sechziger  Jahren.  Ja  nun  endlich:  Gruppen.  Die  eine  ordnet 
sich  in  nicht  mehr  so  steif  hnienmäßiger  Bindung  um  Christus 
herum,  gibt  ihm  einen  Platz  inmitten,  die  andere  stellt  sich  als 
starkes  Gegengewicht  nicht  der  Fläche,  sondern  der  Masse  nach, 
als  klumpiger  Haufe  ihr  entgegen.  In  energischen  Diagonalen 
geschieht  der  Anschluß  der  Landschaft,  reicher  an  Ueberschnei- 
dungen  und  Verdeckungen  als  je.  Man  glaubt  von  einem  Hügel 
hinabzusehen  in  das  sich  öffnende  Land.  Und  ob  auch  das  große 
Richtscheit  des  leeren  Kreuzes  alles  wieder  ins  Grade  bringen 
soll,  hat  doch  Wolgemut  nirgends  die  flächenmäßige  Aufteilung  der 
Tafel  so  —  zwar  nicht  überwunden,  aber  verschleiert  wie  hier. 


'  Die  gleiche  Kontrastierung  ist  noch  in  neuem,  freieren  Sinne  ein 
Kunstmittel  des  entwickelten  Stils  geworden :  Dürers  kleine  Holzschnitt- 
passion B.  44, 
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Die  Zwiespältigkeit  der  Bildanordnung  lehrt  nur,  daß  die 
formale  Gestaltung  des  Themas  für  den  Meister  eben  nicht 
den  Ausgangspunkt  der  Bildidee  ausmachte.  Diese  war  darauf 
angelegt,  daß  eine  Fülle  ruhiger  Ausdrucksmöglichkeiten  sich 
ergab.  In  der  seelischen  Durchdringung  hat  Wolgemut  aus  dem 
Schmerzensschatz  eines  Alternden  geschöpft.  Der  Augenblick, 
wo  Christi  entseelter  Körper  von  den  Frauen  zum  letzten  Male 
betreut  am  Boden  ruht  und  neben  den  Angehörigen  noch  die 
Gruppe  der  männlichen  Freunde  steht,  voll  innerer  Bängnis, 
aber  ohne  die  aufwühlende  Erregung  der  Frauen  —  der  Augen- 
blick lockt  hervor,  was  diese  Mensehen  aneinanderkettet. 
Nirgends  hat  der  Meister  die  friedsame  Stille  einer  Stunde  all- 
beherrschenden Leides  schöner  gemeistert,  nirgends  aber  auch 
die  Grenze  stärker  fühlen  lassen,  die  seinem  im  Einzelnen 
ausdrucksstarken  Temperament  gesetzt  war,  wenn  es  galt,  die 
Einzelbeobachtungen  zur  Bildform  zu  runden.  Ein  jeder  des 
Kreises  ward  mit  einer  besonderen  kleinen,  jedem  lauten  Aus- 
bruch abholden  Gebärde  ausgestattet,  irgend  eine  Beschäftigung 
ihm  anvertraut,  der  er  stillversonnen  obliegt.  Diese  ernsthafte 
Gefaßtheit  ist  von  Selbstsicherheit  ebenso  entfernt  wie  von 
Selbsthingabe.  Es  fehlt  der  laute  Aufschrei,  das  anklägerische 
Aufbegehren,  der  dumpfe  Zusammenbruch:  tränenschwere  BHcke, 
ein  halbes  letztes  Berühren,  verhaltenes  Schluchzen  stehen  an 
dessen  Stelle.  Und  drüben  bei  den  Männern  doch  auch  nichts 
mehr  als  ein  trüb  klägliches  Sichschicken  ins  Unabwendbare, 
wortloses  Bedauern,  eine  leis  mahnende  Bede.  Das  erlösende 
Wort  wird  nicht  gesprochen. 

Wenn  Wolgemut  für  seinen  Christus  den  Schongauerschen 
kopieren  muß  und  nun  noch  den  aus  einem  andern  Themen- 
zusammenhang, wird  offenbar,  woran  es  diesem  ausdrucks- 
vollen Wesen  trotz  alledem  fehlt.  Eigene  Beobachtung  gab 
nicht  genügend  Vorrat  an  bewegten  Ausdrucksfiguren  her,  wie 
man  sie  zur  Stunde  verlangte.  Und  darum  versagt  er,  wenn 
das  Bild  auf  lebhaftes  Geschehen  gestellt  werden  soll. 
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Der  Christus  der  Schongauerschen  Grablegung  (B.  18) 
ist  nicht  nur  für  die  Gesamthaltung,  sondern  im  Genauesten 
für  die  Lagerung  der  Füße  und  Arme  bis  in  die  Finger 
des  rechten  hinein  übernommen,  wie  denn  vielleicht  auch 
der  Gedanke,  den  Körper  vorn  von  einer  Frau  im  Profil 
überschneiden  zu  lassen  (deren  nur  noch  über  einer 
Schulter  hängender  Mantel  beibehalten  wurde)  ebendaher 
stammt.  Eine  noch  engere  Beziehung  zu  der  Wolgemu- 
tischen  Frau  bietet  allerdings  die  Magdalena  der  Londoner 
Grablegung  des  Bouts:  in  strengem  Profil,  nicht  wie 
bei  Schongauer  in  verlorenem  ;  mit  ganz  ähnlichem  Fall 
des  Mantels,  verwandt  auch  das  Armmotiv  des  Fassens 
nach  dem  Bahrtuch  und  der  Gewandfall  zu  Füßen.  So 
ist  Bouts  wohl  die  gemeinsame  Quelle  für  die  beiden 
Deutschen. 

Wohin  das  Ideal  eigener  Bewegung  weist,  lehren  die  Schacher 
mit  ihrer  turnerisch  leichten,  fast  tänzlerischen  Spielerig- 
keit,  zarte,  überschlanke  Gewächse,  ephebenhafte  Formen 
von  eigentümUch  schmissiger  Eleganz.  Das  Dünngliedrige, 
Wechselreiche  gibt  den  Beiz,  mitunter  auch  das  AbsonderUche, 
so  wenn  beim  Rechten  der  eine  Arm  derart  abgedreht  wird, 
daß  die  reine  Schulterrundung  gegen  die  Luft  steht. 

Dieser  mutwillige,  dem  Formenschema  weit  abholde,  mit- 
unter fast  possierliche  Sinn  heißt  über  Christi  Schultern 
die  eine  Maria  das  Linnentuch  so  hochheben,  daß  da  ein 
seltsames  Dreieck  sich  über  den  Körper  legt ;  spitzt  die 
schlanke  Feinheit  der  Männerbeine  mit  manieristischer 
Zierlichkeit  zu.  Präzis  und  streng,  ohne  innere  Leichtigkeit 
gehäufte  Subtilitäten  überall.  Die  edle  Einfalt  des  Schon- 
gauerschen Christuskopfes  in  Faceansicht  erschien  zu 
einfach,  zu  unkompliziert:  er  wurde  herabgedreht  und 
gebogen,  um  die  zarten  Formen  die  Locken  gelöst, 
Finessen  des  Ausdruckes  wie  das  Hellblau  in  den  Augen- 
winkeln nicht  zu  vergessen :  ein  weichmütiger,  elegischer 
Zug  kam  hinein. 

Diese  gewiß  nicht  tiefe,  aber  fraglos  eindringliche  Ernst- 
haftigkeit gibt  jeder  Form  ihr  Gepräge,  eigentümlich  differen- 
ziert durch  des  Zeitgeistes  Neigung  zum  unerhört  Feinen  und 
Subtilen. 
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Der  Goldgrund  und  die  vielen  reichen  Damaste,  noch 
stärker  sich  vordrängend  als  am  Katharinenaltar,  wie 
vertragen  sie  sich  mit  dem  Sinn,  der  das  rote  Reflex- 
licht in  der  Salbenbüchse  vorn  von  dem  Mantel  der 
knienden  Frau  her  beobachtet,  im  Schatten  des  Inkarnates 
nirgends  ein  Randlicht  vergißt,  in  seinem  Reichtum  der 
Modellierungtöne  Christi  gelbliches  Grau  von  dem  bräun- 
lichen Fleisch  des  rechten  Schachers  absetzt,  überall 
seine  weich  schwebenden  und  doch  fest  markieren- 
den grauen  Schatten  eintieft?  Der  in  alle  geröteten 
Lider  seine  kleinen  Lichter  setzt  und  Mariens  Lippen 
ein  erstarrtes  dunkles  Violett  gibt,  der  dann  in  dem  aus- 
drucksreinsten Kopf  des  Johannes  ein  helles,  warmes^ 
leicht  gerötetes  Rraun  mit  eigentümlicher  Kraft  und  Fülle 
des  Tones  ausstattet,  die  darauf  vorbereitet,  wenn  nun 
das  in  den  Figuren  verhaltene  Pathos  im  Gewände  aus- 
bricht, in  dem  strudeiförmig  aufwärts   flatternden  Mantel. 

Fast  gewaltsam  geschieht  es  hier  an  einer  Stelle. 
Sonst  ist  auch  alles  Faltenwesen  ruhig,  ohne  besondere 
Ausdrucksstärke.  Gegen  früher  haben  sich  die  Motive 
vergrößert.  Parallelführungen  fehlen  nicht,  aber  die  Grate 
sind  voller,  höher,  auch  länger  geworden :  wie  die  vom 
Kopf  Mariens  jählings  herabeilende  Langfalte  über  die 
Schulter,  ja  übers  Knie  absatzlos  heruntergeführt  wird„ 
herrscht  der  alte  Sinn. 

Noch  waltet  in  kleinen  mutwilhgen  Schwüngen  der  Drape- 
rien ausbrechend,  dann  plötzlich  zu  unerwarteten  Spitzen  ver- 
schärft, alleinmächtig  und  eigenwillig  die  Linie:  eine  Linie 
nicht  mehr  von  der  munteren,  spitzen  Anmut  der  sechziger, 
auch  nicht  mehr  von  der  etwas  schweren  und  getragenen, 
wohhg  rundlichen  Fülle  der  siebziger,  schon  auch  von  der 
gleichmäßig  hüpfenden,  nirgends  rastenden  Lebhaftigkeit  der 
achziger  Jahre  entfernt  und  so  denn  mit  ihrer  leicht  matten  und 
etwas  schleppenden  Führung  (man  vergleiche  etwa  Leinenstücke 
wie  den  Mantel  des  Erweckten  am  Katharinen-Altar,  Christi  Bahr- 
tuch zu  Unterst  hier),  de  i  etwas  kraftlosen  Ausziehen,  den  erup- 
tiven Plötzlichkeiten  ein  Erlahmen  der  alten  Frische  bezeichnend. 

Bis  in  die  Landschaft,  deren  Staffage  am  stärksten  den 
Zusammenhang    mit    den    frühesten    Arbeiten     besonders     im 
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malerischen  Vortrag  wahrt,  ist  jenes  Durchsieben  der  Erschei- 
nung auf  Linienwerte  hin  zu  spürend 

Wenn  die  etwas  kalile  Haltung  der  eigentümlich  ge- 
schwungenen Flächen  besonders  im  Hintergrund  die  alte 
Fülle  der  Töne  vermissen  läßt  und  die  matte,  trüb-grau- 
liche Farbigkeit  ohne  das  zartere  Spiel  der  Luft  von  früher 
auf  eine  Erschlaffung  des  Auges  deuten  mag ;  so  steht 
dem  mit  vielfältigen  kleinen  Ueberschneidungen  und 
Deckungen,  die  das  Auge  allerorten  um  Winkel  und  Ecken 
herum  führen  möchten,  eine  im  Kleinen  gesteigerte  Tiefen- 
wirkung gegenüber. 

Seit  der  Lorenzer  Epiphanie  ist  gewiß  der  Morgenduft  der 
Jugend,  der  alle  Weiten  belebte  und  verklärte,  von  diesen 
Höhen  und  Niederungen  geschwunden,  kein  neuer  Ton  läßt 
irgend  aufmerken,  ja  die  Hand  scheint  erstarrt,  die  so  viel 
Schemata  vordrängt. 

Die  Beweinung  ist  ein  charakteristisches  Alterswerk :  in  der 
Fülle  und  Sättigung  des  seelischen  Ausdrucks,  im  Erlahmen 
der  formbildenden  Kraft.  Ein  Sechziger  hat  sie  geschaffen,  und 
zwar,  wie  die  Beziehungen  zu  der  Kreuzigung  im  nördhchen 
Chorumgang  der  Lorenzkirche  bewiesen,  zu  Beginn  der  neun- 
ziger Jahre. 

Diese  Kreuzigung  (H.  1.  2Ö;  B.  0,94  m  vgl.  weiter  unten), 
eine  charakteristische  und  tüchtige  Leistung  der  Werkstatt, 
hat  in  den  Figuren  den  gleichen  sentimentalen  Ausdruck 
(Johannis  schiefgelegten  Kopf),  die  recht  weiche  Modellie- 
rung des  Inkarnats  bei  vollen,  dunklen  Farben  der  Drape- 
rien mit  der  Beweinung  gemein.  Auch  hier  ist  Schongauer 
benutzt,  für  Maria   B.   25.    Vor   allem    aber    ist    identisch 


1  Aus  einem  ähnlichen  Wolgemutbild  ist  vielleicht  die  Erlanger 
Landschaft  mit  dem  Wanderer  kopiert,  die  mir  nicht  von  Wolgeraut  selbst 
zu  stammen  scheint  (H.  21,  B  HO.o  cm :  Papier  ohne  Wasserzeichen).  Der 
Aufbau  mit  dem  die  Mitte  überschneidenden  g-eg-abelten  Baum,  der  Weg- 
führung  um  einen  Felsen  herum,  der  f  elskulisse  links  mit  dem  einwärts 
Wandernden,  der  Stadt  vor  der  Bucht  mit  den  fernen  Bergen  mag  Wol- 
gerautisch  sein.  Aber  die  Baumformen  sind  für  ihn  zu  wollig,  die  Felsen 
für  diese  Zeit  zu  rechteckig,  nicht  genug  zugespitzt,  und  auf  einem  Turm 
sitzt  eine  recht  renaissancemäßige  welsche  Haube. 
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die  Landschaft  mit  ihrer  eigentümUch  trübfarbigen  Be- 
schränkung in  hellem,  graulichem  Braun  und  weißlichem 
Blau.  Nun  ist  die  Kreuzigung,  die  Murr  für  Dürer  hielt 
und  die  um  1812  eine  Zeitlang  auf  der  Burg  war,  nach 
Hilpert  zum  Gedächtnis  des  unten  knienden  Vicarius 
Georg  Rayl  f  1494  gestiftet.  Gegenüber  diesem  wohl  etwas 
zurückgebliebenen  Werkstattbilde  dürfen  wir  mit  der 
Ansetzung  der  hierfür  vorbildlichen  Beweinung  in  den  Be- 
ginn der  90er  Jahre  hinaufrücken. 

Es  ist   ein  Schritt    hinaus    über    die  Gruppe    des    Katharinen- 

altars  hier  getan  ^   ein    Paktieren   mit    den    Bestrebungen    der 

Jungen  scheint  zu  erfolgen.  Denn  schon  reckte  seit  dem  Perings- 

dorfferschen  Altar  die  Jugend  auch  in  der  Wolgemut-Werkstatt 

sich  empor. 


DER  PERINGSDORFFERSCHE  ALTAR. 

Der  Peringsdorffersche  Altar  ist  das  einzige  Werk  Nürn- 
berger Tafelmalerei  des  15.  Jahrhunderts,  über  das  ein  Schrift- 
steller des  folgenden  Säkulums  sich  geäußert  hat  ;  aber  diese 
Nachricht  ist  für  die  historische  Forschung,  anstatt  eine  Grund- 
lage, ein  Stein  des  Anstoßes  geworden. 

Schreibmeister  Neudörlfer  sagt  1547  in  seinen  «Nach- 
richten» :  «Dieser  Wolgemut  ist  seiner  Zeit  für  einen  guten, 
künstlichen  Maler  und  Reißer  geacht  gewest,  darumb  auch 
Albrecht  Dürers  Vater  ihm,  Wolgemut,  seinen  Sohn  Al- 
brechten zu  lernen  befohlen  hat.  Was  aber  gemelter  Wol- 
gemut zu  der  Zeit  gerissen  hat,  findet  man  in  der  Nürn- 


1  Dieser  steht  etwas  näher  die  sonst  der  Beweinung:  eng  verbundene 
große  Kreuzigung,  ein  verschollenes  Hauptwerk  Woigerauts,  das  nur  in 
einem  Linienstich  Fleischmanns  erhalten  blieb  und  über  das  ich  im  Rep. 
1912  XXXV  p.  1.59  gehandelt  habe. 
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bergischen  großen  Chronik,  sein  Gemäld  aber  ist  die  Tafel 
in  der  Augustinerkirche  gegen  die  Schustergasse,  welches 
der  Peringsdorffer  hat  machen  lassen.  Erstarb  1519.»  Die 
Zeit,  wo  Dürer  in  Wolgemuts  Werkstatt  war,  sind  die 
Jahre  1486—1490. 

Eine  Urkunde  über  die  Altarstiftung  ist  nicht  erhalten. 
Das  Nürnberger  Stadtarchiv  besitzt  in  dem  Salbuch  der 
Beter  und  Brüder  des  St.  Augustinsordens  in  Nürnberg 
(Cod.  man.  35,2  "  p.  8  ff.  auch  p.  64)  einen  Beleg  über 
Stiftungen  des  Sebald  Peringsdorffer^  für  das  Augusliner- 
kloster  im  Jahre  1488.  Des  Altars  geschieht  keine  Erwäh- 
nung. Möglicherweise  war  die  Summe  dafür  hier  einbe- 
griffen und  erfolgte  der  Auftrag  direkt  vom  Kloster  aus, 
worauf  auch  das  Fehlen  eines  Stifterbildnisses  deutet.  Das 
«Nürnbergische  Zion»  nennt  in  wörthchem  Anschluß  an 
seine  handschriftlichen  Quellen  1733  den  Altar  der  Augusti- 
nerkirche kurz  (S.  115)  :  «Erstlich  ist  daselbst  ein  Altar  im 
Chor,  darinnen  3  Heylige  von  Bildhauer  Arbeit  sind».  Murr 
beschreibt  ihn  1778  (S.  130):  •<Auf  dem  Hauptaltar  ist 
die  Mutter  Gottes  zwischen  2  Heiligen  von  Bildhauerarbeit. 
Die  beiden  schönen  Altartlügel  sind  von  Michael  Wolge- 
muth.  Sebald  Peringsdorffer  hat  sie  malen  lassen.  Rechter 
Flügel.  Oben  :  Nikodemus  nimmt  den  tieiland  vom  Kreuz 
ab^.  Unten:  Der  heilige  Christoph  trägt  das  Jesuskind. 
Linker  Flügel :  Oben :  St.  Lukas  malet  die  hl.  Jungfrau. 
Unten  S.  Sebastian.  Unter  den  drey  hölzernen  Heiligen 
sind  am  rechten  Reliquienthürlein  die  hl.  Maria  Magdalena 
und  Kunigunda,  am  linken  aber  zwo  andere  Heilige  in 
Halbfigur  abgebildet,  auf  goldenem  Grunde». 

Diese  Beschreibung  läßt  über  die  ursprüngliche  Anord- 
nung des  Werkes  keinen  Zweifel,  da  Murr  «Rechts»  und 
«Links»  stets  im  heraldischen  Sinne  gebrauchte 

Der  Altar  besitzt  aber  noch  ein  zweites  Flügelpaar  und 
außerdem    zwei    feste   Flügel.     Da  Murr   sie  nicht  nennt, 


•  Dieser  starb  1498  :  Würffei,  p.  15  gibt  aus  der  Augustinerkirche 
die  vielleicht  am  Altar  angebrachte  Inschrift  darüber. 

2  Die  neue  Deutung  der  Figur  als  Bernhard  von  Clair^aux  ist 
richtig,  da  dessen  Holzschnitt  in  der  Schedeischen  Chronik  (fol.  198)  unten 
das  gleiche  Wappen  mit  dem  schräggestellten  Schachbrettmuster  enthält 
wie  hier  das  Bild ;  und  daher  ist  dieses  Wappen  nicht,  wie  der  letzte 
Nürnberger  Katalog  Avill,  auf  die  Familie  von  Berg  zu  beziehen. 

3  Thode  hat  das  nicht  beachtet,  ist  so  zu  einer  irrtümlichen  Re- 
konstruktion gekommen. 
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waren  sie  vielleicht  schon  1778  von  den  inneren  Tafeln 
getrennt.  Die  Reihe  der  Heiligen  von  den  Rückseiten  der 
inneren  Flügel  wird  auf  dem  zweiten  Flügelpaar  nach 
außen  erweitert  Auf  den  Rückseiten  dieser  Flügel  und 
den  festen  Flügeln  endlich  die  Legendenszenen  des  hl.  Veit, 
die  sich  nach  ihrer  Komposition  und  , Perspektive  leicht 
gruppieren  lassen.  Das  ergibt  folgende  Rekonstruktion  des 
Ganzen  (siehe  Seite  142). 

Der  Altar  kam  1816  nach  der  Zerstörung  der  Augusti- 
nerkirche in  die  Sammlung  der  Moritzkapelle  '  und  von 
da  ins  Germanische  Museum,  bis  auf  die  Veitstafeln  der 
Bekehrung  und  des  Todes,  die  in  die  Lorenzkirche  wan- 
derten. (Germ.  Mus.  Nr.  142—149.  Die  Maße  variieren 
jetzt  leicht.  Auf  142/43  sind  die  Einzelbilder  1,365  m 
hoch,  0,91  m  breit,  auf  144/45  1,295  :  0,90  :  146/47  messen 
1,23  zu  0,95,  die  Staffeltüren  je  0,42  H.,  0,57  Dr.). 

Die  Datierung  ergibt  sich  aus  der  Jahreszahl  1487, 
die  auf  der  Bekehrungtafel  neben  den  Buchstaben  R.  F. 
auf  dem  Podest  unter  der  Säule  angebracht,  zwar  nach- 
gezogen, aber  ebenso  wie  die  Buchstaben  unbezweifelbar 
ist.  In  jenen  Jahren,  1479-1488  baute  Hans  Beer  das  neue 
Gotteshaus  der  Augustiner,  das  1489  seine  Weihe  erhielt^. 
Wahrscheinhch  war  der  umfangreiche  Altarauftrag,  den 
Sebald  Peringsdorffer  der  Wolgemutischen  Werkstatt  gab, 
schon  vor  diesem  Termin  in  Arbeit. 

Ueber  kein  Werk  der  Nürnberger  Quattrocentokunst  gehen 
die  Ansichten  so  weit  auseinander  wie  über  diesen  Altar.  Wenn 
solcher  Fülle  der  Meinungen  hier  eine  von  ihnen  zum  größten 
Teil  abweichende  entgegengestellt  wird,  so  sei  vorab,  seltsamer- 
weise zum  ersten  Male,  mit  aller  Stärke  betont,  daß  die  Altar- 


1  Hier  von  Waagen  beurteilt  1843,  I,  p.  181—216. 

2  «1479  hüben  die  augustiner  zu  nurmberg  ir  kirchen  an  den  kor 
von  grund  auf  an  zu  pawen,  setzten  im  herbst  die  4  seul»  (Nürnberger 
Chroniken  IV,  359).  «Zur  linken  Wand  stehet:  Ao  Dni  1488  am  Samstag 
vor  Dionysii  war  der  Bau  .  .  .  vollendet>  (Nürn.  Zion,  p.  ll.ö,  Wiii-ffel, 
p.  8,  Murr,  p.  132).  Der  Klostersaal  erhielt  seinen  Freskenschmuck  1489 
(Murr,  p.  134),  der  Kreuzgang  1488  durch  Hanns  Trautt  lebda.,  p.  132  f.) 
—  dies  Datum  will  wohl  die  Inschrift  auf  dem  Fenitzerschen  Schabkunst- 
bildnis Trauts  besagen,  da  es  gewiß  nach  einer  Vorlage  in  diesem  Fresko 
hergestellt  war,  •?in  welchem  er  vieler  Personen  Bildnisse  anbrachte> 
(Murr  a.  a.  O.l.     Ueber  den  Bau  vgl.  den  Anhang  2. 
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flügel  in  ihrer  jetzigen  Gestalt  auf  weite  Strecken  eine  im   19. 
Jahrhundert  aufs  ausgiebigste  restaurierte  Ruine  darstellen. 

Besonders  die  Reihe  der  Heiligen  ist  im  Inkarnat,  in  den 
Händen  total  zerstört.  So  bei  Georg  und  Sebald.  Bei  Jo- 
hannes geringe  alte  Stellen  an  Nase  und  linker  Hand. 
Nikolaus'  Kopf  ist  völlig  abgerieben  und  dann  aufgefrischt. 
An  Barbaras  Gesicht  ist  kaum  etwas  alt.  Besser  erhalten 
Katharina;  Dorothea  und  Margareta  sind  wieder  in 
schlechterem  Zustand,  an  den  Händen  einige  intakte 
Stellen.  Dagegen  sind  die  Draperien  aller  Heiligen  meist 
vorzügUch  erhalten.  Der  blaue  Grund  ist  zum  Teil  erneuert. 
Edelste  Wirkung  hat  die  Zeit  an  den  vielen  Goldbrokaten 
geübt,  indem  sie  den  alten  Glanz  diskret  abschwächte. 
Sind  die  Köpfe  der  Außenheiligen  fast  ganz  erneuert, 
so  die  auf  den  Innenseiten  fast  ganz  Ruinen.  Der  Lukas 
ist  total  zerschabt,  die  Draperie  Bernhards  gleichfalls.  Sein 
Kopf  gehört  zum  größten  Teil  dem  19.  Jahrhundert  an, 
bei  Christus  findet  man  spärhch  alte  Teile.  Nicht  viel 
anders  steht  es  um  den  Sebastian  —  sein  Oberkörper  ist 
ein  Trümmerfeld  zersprengter  alter  Farbteilchen  —  ,  Chri- 
stophs Mantel,  den  Kopf  des  Kindes  hier.  Fast  neu  sind 
Oberkörper  und  Kopf  Veits  auf  der  Geißelung,  und  die 
ganze  rechte  Seite  des  Bildes  ist  aufs  stärkste  restauriert, 
ebenso  die  Draperie  des  Heiligen.  Die  Erhenkung  hat  fast 
durchweg  ihre  oberste  Farbschicht  eingebüßt.  Das  Kirchen- 
bild ist  im  großen  Ganzen  intakt,  dagegen  die  Verführung 
stark  ruinös :  der  Veitkopf  sehr  erneuert.  Das  Kesselbild 
ist  von  Uebermalungen  freier,  die  Heilung  enthält  zahl- 
reiche eingeschlagene  und  Fehlstellen.  An  dem  Lorenzer 
Dreifigurenbild  ist  nur  wenig  ausgebessert,  an  kleinen 
Stellen  der  Kreidegrund  bloßgelegt  Das  Kirchenbild  gut 
erhalten,  obwohl  trüb  und  verstaubt. 

So  mahnt  denn  der  Zustand  der  Tafeln  fast  allenthalben 

zur  höchsten  Vorsicht    in    der   Beurteilung.     Darum    wird 

im  folgenden  auf  die  aufgeführten  dubiosen  Partien  so  wen  ig 

wie  möglich  Bezug  genommen. 

In    der    Gesamtanordnung    der    Peringsdörfferschen    Bilderfolge 

ist    die    Versteuerung     der     Bildproportionen,     die     seit     dem 

Zwickauer  Werke  an  den   Altären    für    die    Hallersche   Kapelle 

und  der  hl.  Katharina  den  Gotiker  verriet,    mit  einer    Ilorizon- 

talteilung  beseitigt.     Die  Bildflächen  nehmen,   indem  nach    aher 

Weise  naturalistisch  aufgelöstes  Rankenwerk    (formal  den   Bai- 
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■dachinen  des  Katharinenaltar-Schreins  ganz  nahe)  den  Ober- 
teil besetzt,  die  Form  eines  nur  wenig  überhöhten  Quadrates 
an.  Damit  ist  die  Möglichkeit  gegeben,  ganz  anders  auf  Tiefen- 
wirkung hinzuarbeiten  als  in  dem  Hochformat  des  Katharinen- 
altars,  zumal  nun  statt  des  Goldgrundes  der  Himmel  auch  den 
Luftraum  zu  vertiefen  ermöglicht.  Trotzdem  beherrscht  das 
alte  flächenmäßige  Gegeneinander-Abwägen  die  Gesamtlage  : 
auf  dem  einen  Flügel  erhalten  die  Bernhardgruppe  und  Chri- 
stoph sorgsam  übereinander  ihren  Platz,  wird  rechts  von  ihnen 
der  Weg  in  die  Tiefe  geschlagen  ;  auf  dem  anderen  finden  die 
beiden  Themen  mit  stärkerer  Breiterstreckung  sich  zusammen  ; 
ja  der  Hauptweg  unten  nimmt  die  große  Diagonale  auf,  die 
oben  die  Trennungswand  der  Zimmer  bezeichnet. 

Die  Heihgenreihe  wird  auf  hohe  Konsolen  gestellt,  damit 
die  Figuren  die  Mitte  der  immerhin  hohen  Flügel  einnehmen  ; 
der  Oberteil  dann  wieder  mit  hier  linearerem  Ornament  gefüllt. 

Ein  Beispiel,  wie  später  in  der  Stilrichtung  des  Katha- 
rinenaltars  solche  Aufgabe  :  Heilige  auf  Hochflügeln  ange- 
griffen wird,  bietet  der  lijike  Seitenaltar  der  Kaiserkapelle 
auf  der  Burg  —  enggepackt  in  höchstem  Steilformat,  auch 
sie  auf  Konsolen,  die  aber  nicht  wie  hier  von  einer  Basis 
aus  durch  Breitenentwicklung  gewonnen,  sondern  direkt 
auf  den  FUesenboden  gesetzt  werden:  und  dann  auch 
oben  mit  bezeichnender  Stelzung  der  Erscheinung,  wenn 
ein  Vorhang  den  Oberteil  abschnürt  und  die  Hochgebilde 
der  Köpfe  darüber  eine  in  der  Isolierung  weit  steilere  Er- 
scheinungsform gewinnen. 

Bei  der  Mannigfaltigkeit  der  Veit- Geschichten  ging  eine 
strengere  GHederung  der  acht  Tafeln  nicht  an.  Doch  spielt 
die  ganze  obere  Reihe  in  Innenräumen;  der  Fliesenboden 
kann  durchgehen,  während  unten  stets  Landschaft  die  Szene 
bildet.  Und  der  Held  ist  der  alten  Regel  folgend  stets 
der  Altarmitte  zugewandt,  bis  auf  die  Bekehrung  und  Verfüh- 
rung, wo  er  sich  deutlichst  von  seinen  Nachbarn  abzuwenden 
hat  und  also  die  sonst  festgehaltene  Ordnung  durchbricht. 

Kein  Zweifel :  diese  Grux  der  Wolgemut-Forschung  läßt  in 
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ihrer  Gesamtlage  durchaus  jenen  alles  überwachenden  und 
auch  verbindenden  Sinn  spüren,  jene  harte  Strenge,  eben  das 
Kennzeichen  der  zurückbleibenden  Art  des  Meisters  selbst. 
Behauptete  er  sie  doch  einer  Zeit  zum  Trotz,  deren  Regsamkeit, 
ja  spielerische  Lust  die  nach  der  Jahrhundertmitte  angebrochene 
Periode  einer  engen  Maßrichtigkeit  weit  hinter  sich  ließ. 

Die  Zweiteilung  der  Flügel  hat  bereits  der  Lorenzer  Drei- 
königealtar. Und  jene  Versteuerung  der  Gesamtproportionen,  die 
gegenüber  dem  Peringsdorfferschen  Werke  im  Katharinenaltar 
und  seinen  Nachbarn  waltet,  bedeutet  sie  nicht  die  Fortsetzung 
des  Weges,  der  einst  vom  Hofer  Altar  zum  Zwickauer  geführt  hatte: 
ein  fortschreitend  wachsendes  Element  gotischer  Provenienz, 
das  nun  bei  steigender  Lebensbahn  die  von  früheren,  umstür- 
zenden Anregungen  her  aufgeworfenen  Schichten  sozusagen 
noch  einmal  durchwächst  —  ein  Element  ebenso  der  heimischen 
Tradition  wie  der  jugendersten  Art,  die  in  hohen  Jahren  nach 
Ausschaltung  oder  Amalgamierung  fremder  Bestandteile  in  Rein- 
heit sich  wiederum  durchsetzen  möchte? 

Das  Hofer  Werk  in  seiner  seitlich  ablaufenden  Erzählung, 
mit  seinen  Formkorrespondenzen  auf  einen  Gesamtüberblick  in 
ganaer  Breite  Rücksicht  nehmend ;  das  Zwickauer  mit  seiner 
mächtig  gesteigerten  Breiterstreckung,  aber  im  einzelnen  mit 
der  oftmals  durchbrechenden  Lust,  die  Formen  lang  und  steil 
zu  ziehen ;  dann  der  Altar  in  der  Hallerschen  Kapelle  bei  Er- 
höhung der  Proportionen  doch  immer  mit  der  Neigung,  das 
horizontale  Element  darüber  nicht  verkümmern  zu  lassen  ;  nun 
eben  der  Peringsdorffersche,  der  bei  stetig  wachsender 
Höhe  der  Flügel  mit  ihrer  Unterteilung  dem  alten  Bedürfnis 
nach  nüchtern  klarer  Aufteilung  der  Bildfläche  ebenso  wie  der 
Notwendigkeit,  eine  Vielzahl  von  Themen  unterzubringen,  gerecht 
werden  soll ;  endlich  am  Katharinenaltar  und  seiner  Gruppe 
bei  nochmals  steigender  HöhenzilTer  das  Durchschlagen  des  Ver- 
tikalismus, den  nur  noch  die  alten,  in  der  Breite  bindenden 
Formkorrespondenzen    etwas     beschränken;     bis     letzthin     im 

A.  10 
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Schwabacher  Hochaltar  die  (bis  auf  das  äußerste  Paar  der  seit- 
lich rahmenden  Hochflügel  allgemein  gültige)  Unterteilung  jede 
Bildfläche  mit  völliger  Selbständigkeit  begabt  und  damit  einen 
Grundsatz  des  neuen  Jahrhunderts  auch  in  dieser  verzopften 
Werkstattüberheferung  zur  Geltung  bringt  —  ist  das  nicht 
eine  Entwicklung,  in  der  unser  literarisch  so  gut  beglaubigter 
Altar,  was  seine  Gesamtanlage  betrifft,  auch  formal  in  der  Ent- 
wicklung der  Wolgemut-Werkstatt,  und  das  ist  denn  doch  keine 
andere  als  die  ihres  Hauptes,  seinen  Platz  halten  kann  ?  Es 
müßte  zur  Bestätigung  sich  erweisen  lassen,  daß  das  Werk 
eben  zwischen  dem  Hallerschen  Altar  um  1485/86  und  dem 
•Katharinenaltar  um  1488/90  sich  einordnen  läßt,  dort  wohin 
es  das  Datum  1487  stellt. 

Ein  Gesamtentwurf  scheint  bald  erkannt,  Grundlinien  auch 
im  Farbigen  scheinen  durchzugehen.  Ist  das  nicht  das  volle 
schwere  Kolorit  Wolgemuts,  das  die  großen  Flächen  beherrscht 
und  dann  und  wann  zu  zarten  Nuancen,  ja  Pikanterien  sich 
dämpft,  beim  Thema  der  Heiligen  gesteigert  durch  die  starke 
Hereinziehung  von  Gold^?  Und  kennen  wir  nicht  den  Geist, 
die  Luft  dieser  Geschichten  ?  Dort  die  Sebastianmarter,  was  ist 
das  für  eine  sanft  gestillte,  sozusagen  humane  Erzählungs weise! 
Warum  hört  man  nicht  das  Geschrei  der  Schergen,  das  Surren 
der  Pfeile,  sieht  nichts  von  dem  Schmerz,  wenn  auch  dem  verhal- 
tenen des  Gemarterten?  Statt  dessen  ein  Spannen  der  Armbrust  -, 


1  Wie  bei  dem  Kaiser  der  Veitheilung  die  Goldmusterung  ohne 
Rücksicht  auf  die  Faltenführung  flach  dem  Gewände  aufgelegt  wird,  ist 
von  der  großen  Krellschen  Heiligentafel  her  bekannt,  die  in  der  grell- 
bunten Färbung,  dem  Gewandstil,  auch  Einzelheiten  wie  dem  Jakobus  als 
Prototyp  des  Kaisers  hier,  dessen  Händen  als  Analoga  zu  denen  der 
linken  Randfigur  der  Heilung,  an  diese  erinnert.  Solche  Beziehungen  der 
in  ihrer  Ausführung  am  weitesten  von  Wolgemuts  eigener  Art  abliegenden 
Teile  des  Peringsdorfferschen  Altars  zu  früheren  Gehilfenarbeiten  helfen 
die  Kontinuität  der  Werkstatt  beweisen.  Noch  eine  kleine  Stelle  deutet 
rückwärts  auf  ältere  Gesellenarbeit :  Veits  Rechte  auf  die  vollkommen 
entsprechende  des  Hallerschen  Gabriel. 

"i  Seit  den  Aegineten  werden  Bogenspanner  knieend  dargestellt,  und 
so  auch  noch  der  Arrabrustspanner  auf  Holbeins  Sebastianaltar.    Das  genügt 
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ein  Zielen  und  beim  Sebastian  die  reine  Bewegungsfigur, 
fast  wie  ein  Artistenkunststück,  ohne  starken  und  packen- 
den Ausdruck,  aber  von  einer  besonderen,  wenn  auch  durch- 
aus spätgotischen  Anmut.  Bei  solcher  Stimmung  gewinnt  die 
Stille  des  Zimmers,  in  dem  Lukas  beharrlich  versonnen  am 
Täflein  und  am  Kaminfeuer  die  Frau  mit  dem  spielenden  Kinde 
sitzt,  ihr  eigenes  Leben  —  die  Stunde  märchenhafter,  getragener 
Idyllen,  wo  alles  Geschehen  vom  Reiz  des  innig  Beseelten  durch- 
wärmt wird,  jene  Stunde,  wo  die  Gruppe  des  vom  Kreuz  herab 
in  Bernhards  Arme  sinkenden  Christus  erdacht  ward. 

Das  ist  das  gleiche  Arbeiten  mit  einer  beschränkten,  sozusagen 
lyrischen  Ausdrucksform,  deren  Sanftmut  dem  Höhepunkt  einer 
Aktion  möglichst  ausbiegt,  dem  Zeitbedürfnis  nach  bewegter 
Form  in  einer  Fixierung  des  Veränderhchen  Genüge  tut  —  die 
im  Katharinenaltar  ebenso  wie  bei  der  Lorenzer  Beweinung 
konstatiert  wurde. 

Die  Lockerheit  räumlicher  Fügung  wird  auch  hier  mit  kleinen 
Ueberschneidungen  erreicht.  Das  Kreuz  schräg  gestellt,  Christus 
muß  von  hinten  dem  Heiligen  in  die  Arme  sinken,  und  diese 
Haupthnie  der  Handlung  wird  von  dem  Weg  in  die  Bildtiefe  fort- 
gesetzt zum  Weiherhaus.  So  schreitet  Christoph  nach  vorn  ^  (wenn 
nicht  eben  im  Wolgemutischen  Sinne  nur  die  mit  den  Bewe- 
gungreizen des  Momentanen  ausgestattete  Repräsentation- 
figur gegeben  werden  sollte) ;  nach  hinten,  doch  vor  dem  Hori- 
zont weislich  zur   Seite   gebogen,   führt   der    Fluß.     Die  Rück- 


in  Nürnberg  schon  jetzt  nicht  mehr.  Ein  Moment  während  des  Nieder- 
lassens  (auf  das  eine  Knie)  wird  gewählt:  der  Mann  hat  es  eilig  und  dreht 
schon  derweilen  die  Kurbel. 

1  Der  niederländische  Prototyp  —  im  Gegensinne  —  ist  nicht  der 
der  Münchener  «Perle  von  Brabant».  sondern  der  spätere  boutsische,  in 
einer  Fassung  des  «Aelbert  Bouts»  in  Modena  erhalten.  Dagegen  sind  die 
Beziehungen  zu  dem  Christoph  des  Moreelaltars  Memlings.  der  1484  ent- 
standen war,  weit  allgemeiner,  mehr  ikonographischer  Art  und  bedürfen 
kaum  der  Vermutung,  daß  durch  die  niederländische  Fahrt  eines  jüngeren 
Gesellen  das  neue  Brügger  Werk  in  der  Nürnberger  Werkstatt  bekannt 
geworden  ist.    Vgl.  Weisbach,  Der  junge  Dürer,  p.  5  ff. 
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Schiebung  der  Mariengruppe  in  den  zweiten  Raum  unterschei- 
det das  Lukasbild  von  dem  Typus,  den  Dirk  Bouts  über  Rogier 
hinaus  in  dem  jetzt  bei  Lord  Penrhyn  befindlichen  Werke  ent- 
wickelt hatte.  Doch  auch  hier  repräsentiert  der  Heilige  nur  :  er 
kann  sein  Modell  nicht  sehen.  Und  auf  dem  Sebastianbild  führt  die 
Abfolge  der  Figuren  bis  in  den  Mittelgrund,  in  ihrer  Ausbiegung 
von  einer  entsprechenden  des  Weges  begleitet,  bis  dann  Sebastians 
Hängearm  noch  das  Stück  Landschaft  dahinter  zurückschiebt  ^ 

Die  Konsequenz  solcher  Tiefenführungen  erleidet  auf  den 
Veitflügeln  eine  merkliche  Einbuße.  Das  Zusammenbeziehen  des 
Getrennten  zu  räumlicher  Einheit,  das  dort  wohl  im  Grund- 
gedanken spürbar,  aber  in  der  Ausführung  fast  überall  vernach- 
lässigt ist,  wird  am  folgerechtesten  in  der  Heiligenreihe  geübt. 
Wie  hier  die  Jugend  neben  das  Alter,  energisches  Vorschreiten 
neben  zögerndes  Verharren,  der  Aufblick  neben  die  Schüchtern- 
heit gesenkter  Augen  gestellt  wird,  so  ist  bei  jeder  Einzelfigur 
auf  ihren  Platz  in  der  Reihe  Rücksicht  genommen  :  derart,  daß 
die  äußersten  am  stärksten  bewegt  sich  nach  innen  wenden  und 
dann  der  Mitte  zu  bei  stets  schwächerer  Wendung  nach  dort  hin- 
über eine  Verbindung  gesucht  wird. 

Aber  diesem  Menschengefüge  in  der  Strenge  seiner  Koor- 
dinationen ist  die  Gliederung  durch  Unterordnung  noch   fern^. 

Und  die  Heiligen  werden  auf  Ivonsolen  gestellt,  umrank- 
tes  Stab  werk  trägt  sie,    gestützt  von  einem  Paar  heraldi- 


1  Dem  Nürnberger  Sebastianbild  stellen  sich  im  Groben  der  Kompo- 
sition die  beiden  Memlingschen  Fassungen  des  Themas  zur  Seite  (Brüssel 
und  linlcer  Flügel  des  Auferstehungaltars  im  Louvre).  Gegenüber  dieser 
räumlichen  Lockerheit  tritt  hervor,  wie  trotz  aller  Versuche  der  Tiefen- 
führung bei  dem  Nürnberger  das  Figurengefüge  unlöslich  eng  zusammen- 
klebt. Die  energische  Bemühung  um  schlagkräftige  Bewegung,  die  zwar 
mehr  linear  herausgeprägt  als  plastisch  geklärt  wird,  rückt  den  Nürn- 
berger ab  von  Memling.  1472  hatte  PoUajuolo  in  dem  Londoner  Bilde 
die  Sebastianmarter  als  pyramidale  Zentralkomposition  aus  Figuren  mit 
einem  Höchstmaß  quattrocentistischer  Plastik  zusammengebaut. 

-  Vgl.  H.  A.  Schmid,  Kunstgeschichtliches  Jahrb.  d.  k.  k.  Zentral- 
kommission 1909,  p.  1  ff. 
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scher  Bildungen.  Noch  immer  soll  die  Illusion  einer  Reihe 
von  Statuen  hier  geweckt  werden,  wie  sie  die  Niederlän- 
der zuerst  mit  strenger,  farbloser  Nachahmung  plastischer 
Werke  in  ihre  Außenflügel  stellten,  schließlich  immer  mehr 
illusionistischen  Bildungen  näherten,  bis  zu  den  Heiligen 
Memlings,  die  nur  durch  ihre  architektonische  Umrahmung 
von  denen  der  Innenseiten  sich  unterscheiden.  Die  Ver- 
engung des  tragenden  Aufbans  der  PeringsdorfTerschen 
Heiligen  geschieht  im  Sinne  scharfer  Bewältigung  des  schein- 
bar Unmöglichen,  wie  sie  die  Plastik  der  Zeit  beherrscht. 

Die  Bewegung,  die  so  stark  für  die  Entfaltung  der  Hand- 
lung in  den  Raum  hinein  helfen  muß,  teilt  im  Kleinen  überall 
das  Streben  nach  Zuspitzung,  fast  ängstlicher  Präzision.  Sebastian 
mit  auseinandergenommenen  Gliedern  ist  das  Ideal  dieses  Stils. 
Auf  den  Veitflügeln  dann  auch  hier  die  Versteifung,  ein  Zei- 
chen der  Zerstückelung  des  meisterlichen  Enwurfes. 

Schon  auf  den  Innenflügeln  melden  sich  die  Diskrepanzen 
der  Ausführung.  Dieser  Christus  ist  aus  einem  andern  Form- 
gefühl heraus  entstanden  als  der  auf  der  Lorenzer  Beweinung, 
Hallerschen  Kreuztragung.  Der  beinahe  zierhche  und  gewiß  feine 
Kopf  Wolgemuts  wird  nun  verbreitert,  verfestigt,  sozusagen  ver- 
bürgerlicht, die  knappe  Führung  der  Form  zu  volleren,  ausge- 
rundeteren  Bildungen  gewandelt,  die,  statt  der  spitzen  Finessen 
ebenmäßiger,  ein  höheres  Maß  von  Allgemeinrichtigkeit  besitzen. 
Eine  neue,  kompakte  Formensprache  eignet  diesem  Hauptge- 
hilfen, trotz  andersgearteten  Temperamentes,  als  dem  Gliede 
einer  jungen  Generation :  kräftige  Schädel,  breite  Hände.  Im 
Gegensalz  zu  Wolgemuts  Fülle  ist  sein  Farbgeschmack  matt, 
etwas  bleich,  seine  Modelherung  geht  ins  Braungelbe.  Die 
flüssigen  Verschmelzungen  des  Meisters  fehlen  ihm  vollkommen, 
dessen  weiche  graue  Töne  werden  zu  festen  Schatten.  Doch 
wie  im  Torso  lange  nicht  der  Formbesitz  bewältigt  wird,  den 
die  kleinen  Schatteneintiefungen  in  der  Beweinung  erreichten,  so 
meldet  sich  hier  und  da  manches  Manko  des  Könnens  —  der 
Sebastian  gibt  dagegen  die  sichere  Formbeherrschung. 

Andererseits    weisen    das    Sinken    des    Christuskopfes, 
sein  Ansatz  tief  am  Hals,  die  überschwachen  Extremitäten 
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hier  wie  dort  gleich,  die  Ohrform,  die  geröteten  Lider, 
starken  Tränensäcke  und  weißen  Lichter  auf  ihnen,  das 
voll  dunkelbraune  Haar  gewiß  auf  Wolgemut,  bedeuten 
vielleicht  \'eränderungen  letzter  Stunde. 

Sebastian  aber  tritt  zusammen  mit  dem  Lorenzer  Christus. 
Das  ist  jene  so  viel  motivreichere  Modellierung  ins  Graue,  die 
weichere,  w-eißhchere  Haltung  im  Lichte,  der  im  ganzen  mehr 
rosige  als  bräunliche  Farbcharakter.  Nur  hier  das  Durchschimmern 
des  Knochenbaus,  das  die  Sicherheit  der  Formrundung  ins 
Licht  setzt.  Das  ist  ja  dann  auch  jene  schlankere,  schärfere  Füh- 
rung jedes  Formumrisses,  das  Zuspitzen  und  Verlängern. 

So  hat  das  lange,  schmale,  in  der  Mitte  unterteilte, 
feingliedrige  Knie  bei  den  Schachern  der  Beweinung  eine 
genaue  Parallele.  Formüberschneidungen  —  die  Rundung 
des  Knies,  den  Umriß  des  Beines  überdeckend,  stellt  sich 
selbst  in  die  Silhouette  —  kennzeichnen  den  Schöpfer 
des  Schergen  vom  Lorenzer  Kreuzeswunder.  Sebastians 
Rechte  und  die  des  Lorenzer  Christus  gleichen  sich  in 
Form   und    Bewegung  ^     Sebastians    Linke    und    die    des 


1  Das  Prototj'p  des  ^ilotivs  liegt  bei  Schongauer,  nicht  nur  in  der 
Grablegung  B.  1.'^),  sondern  auch  beim  großen  Sebastian  (B.  .59).  Den 
Hängearm  mit  der  gleichen  Hand  hat  dann  auch  die  Erlanger  Sebastian - 
Zeichnung,  eine  Vorreißung,  wie  der  Sockel  beweist,  für  eine  Holzplastik 
(Abb.  bei  Rauch  Taf.  1  .  Gewiß  lag  hier  dem  durch  die  Beischrift  als 
Autor  bezeugten  Hans  Traut  die  Ausprägung  des  Motivs  am  Perings- 
dorfferschen  Altar  neben  dem  Stich  zugrunde.  Worin  aber  das  Bild  sich 
unterscheidet,  kann  nicht  charakteristischer  sein:  einmal  wie  die  Hand 
Schamtuch  und  Schenkel  überschneiden  muß.  wie  sie  sich  noch  nicht  regen 
kann  im  Gelenk,  wie  am  Ellenbogen  noch  einmal  jene  bezeichnende  Ver- 
deckung  des  Knochens  durch  den  vorgelagerteu  Muskel  auftritt,  wie  der 
ganze  Arm  aasgreift  und  jene  Biegung  enthält,  die  nur  hier  das  ganze 
Motiv  der  unteren  Extremitäten  mit  ihrem  Auswippen  von  Schongauer 
und  damit  von  Traut  trennt.  .Jedenfalls  enthält  der  Peringsdorffersche 
Sebastian  viel  mehr  Form  als  diese  wirre  Strichführung  etwa  am  Ober- 
körper (WO  übrigens  einiges  nachgezeichnet  ist)  erreichen  kann:  so  in 
der  Herausmodellierung  des  Wadenknochens.  Traut  aber  steht  in  Be- 
ziehung zu  den  moderneren  Elementen  der  Wolgemutwerkstatt  vom  Be- 
ginn der  90  er  Jahre.  Vielleicht  ist  zu  bezweifeln,  ob  das  Gekritzel  unten 
wirklich  Dürers  Hand.  Die  Zeichnung  verwendet  hellgrüne,  braune  und 
rote  Tusche  wie  aüch  sonst  nürnbergische  Zeichnungen  der  Zeit  für  das 
Inkarnat  iH.  50,8,  B.  .30,.ö  cmi. 
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Peringsdorfferschen  Christus :  wenn  irgendwo,  so  liegt 
hier  die  Trennung  bei  genau  gleicher  Gesamthaltung  in 
der  schlankeren  Grundform,  der  präziseren  Durchbildung. 
Der  linke  Scherge  der  Lorenzer  Beweinung,  noch  fein- 
gliedriger,  nuancenreicher,  exakter  in  seiner  Verkür- 
zung, erweist  sich  als  die  spätere  Arbeit.  Aber  wie  diese 
knappe  Schlankheit  ihm  nicht  von  allem  Anfang  an  eig- 
nete —  am  ganzen  Hnken  Oberkörperumriß  ist  das  Pen- 
timento  sichtbar,  mit  dem  die  ursprünglich  vollere,  flauere 
Silhouettenführung  verbessert  wurde  —  so  steht  es  um 
solche  Verbesserungen  beim  Peringsdorfferschen  Sebastian 
ganz  genau  so.  Sehr  gut  kann  der  Künstler,  der  den 
Peringsdorfferschen  Christus  schuf,  auch  diesen  Sebastian 
angelegt  und,  wer  weiß  wie  weit,  begonnen  haben.  Für 
einen  Wolgemutischen  Jüngling  ist  er  recht  gedrungen. 
An  den  Armen  stehen  matte,  flaue  Stellen.  Auch  ent- 
spricht dieser  obere  Hängearm  dem  rechten  des  Christus 
vom  Bernhardbilde  in  der  matten  und  schlappen,  so  gar 
nicht  präzisen  Gelenkbildung. 

Im  Detail  aber  ist  dann  über  die  sichtbare  Vorzeichnung 
hinaus  eine  bezeichnende  Verschärfung  und  Subtilisierung 
der  Formensprache  erfolgt.  So  an  Sebastians  rechter 
Hüfte,  rechtem  Ellenbogen  eine  stärkere  Einziehung  des 
Umrisses,  die  hier  erst  die  für  Wolgemut  charakteristische 
Formüberdeckung  ergab.  Auch  sonst  Verbesserungen 
der  ursprünglichen  Anlage:  z.  B.  mußte  der  Nabel  ein 
ganzes  Stück  herabgerückt  werden,  kein  gutes  Zeichen 
für  die  Sicherheit  dessen,  der  diese  ersten  orientierenden 
Grundlinien  des  Figurenaufbaus  anlegte.  Wo  aber  die 
Arbeit  intakt  ist,  da  steht  jene  weiche  Modellierung  in 
Hellgrau  bis  Gelblich,  eigenstes  Wolgemutisches  Besitz- 
tum. Dagegen  ist  die  Handschrift  des  ganz  neuen  Kopfes 
heute  nicht  mehr  mit  Deutlichkeit  zu  fassen.  Ueberall 
sind  die  Formen  über  das  Vorbild  Schongauers  hinaus 
dift'erenziert  und  komphziert,  Die  Facestellung  beseitigt 
wie  beim  Christus  der  Lorenzer  Beweinung.  So  ist  denn 
doch  eine  von  schwäbisch  weicher  Anmut  weit  entfernte, 
rein  fränkisch  verherbte  Bewegungsfigur  zustandegekommen. 

Wie  den  Sebastian,  hat  ein  Gehilfe  die  ganze  Tafel  begon- 
nen und  der  Werkstattmeister  seine  bessernde  Beteiligung  auf 
die  Hauptfigur  konzentriert.  Zwar  die  Komposition  in  ihrer  linien- 
mäßigen Abfolge  mit    den    komplizierenden    Ueberschneidungen 
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ist  gewiß  Wolgemutisches  Gut.  Und  ihm  gehört  auch  die  farbige 
Zusammenstellung  der  Schergen  von  tiefem  und  hellerem  Zinn- 
ober, Grün  und  Gelb  —  es  ist  der  Geschmack  des  Katharinen- 
altars.  Aber  bei  den  hinteren  Gruppen  wie  in  der  ganzen 
Landschaft  setzt  eine  Hand  ein,  die  sich  von  der  breiteren, 
weicheren,  dabei  in  der  Ausbreitung  und  Vertiefung  einer  Ein- 
zelfarbe festeren  Haltung  Wolgemuts  deutlich  abtrennt,  in  der 
Landschaft  bei  graulicher,  etwas  trockener  Haltung. 

Wer  den  Armbrustspanner  des    Sebastianbildes    schuf,    ist 
auch  für  den  großen  Christoph  verantwortlich. 

Man  sehe  das  gelbe  Untergewand  des  Riesen  und  den 
gleichen  Rock  des  zweiten  Schützen  auf  dem  Sebastian- 
bilde. So  hat  Christophs  tiefglühendes  Rot  an  dem  (wie 
beim  Johannes  der  Lorenzer  Beweinimg  aufflatternden) 
Mantel  in  der  ganzen  Reihe  der  Arbeiten  Wolgemuts  seit 
Zwickau  seine  Vorgänger,  wie  das  überhitzte  Braun  seines 
Inkarnats  bei  dem  rechten  Schacher  jener  Beweinung 
wiederkehrt.  Die  Modellierung  der  Schenkel,  nur  fest  röt- 
lich statt  weißlich,  gleicht  der  Sebastians.  Und  im  Aufbau 
der  Landschaft  steckt  des  Meisters  Uebung,  die  alle  ge- 
wachsene Form  erst  hinter  einer  Erhöhung  aufsprießen  läßt. 
Doch  mischt  sich  in  der  Ausführung  hier  ebenso  wie 
beim  Kinde  und  Mönch  eine  fremde  Hand  herein. 

Einfacher  liegt  die  Autorfrage  bei  den  beiden  oberen  Flü- 
gelbildern. Fest  in  das  Gefüge  dieser  Tafeln  eingefügt,  sind  sie 
auf  einen  Wolgemutischen  Gesamtentwurf  zurückzuführen.  Die 
Unterschiede  zwischen  diesem  Christus  und  der  Lorenzer  Be- 
weinung betreffen  nur  die  Einzeldurchführung,  während  die 
Gesamthaltung  Vergleichpunkte  bietet. 

Wie  der  Leichnam  mit  dem  Mönch  zusammengeschoben, 
förmlich  mit  ihm  verschränkt  wird,  das  ist  jene  kompli- 
zierte Erfassung  von  Formzusammenhängen.  Das  Kreuz 
aber  hat  die  bezeichnende  Umbildung  zu  einer  kompak- 
ten Fülle  und  Schwere  erfahren.  Der  Kopf  Bernhards 
stellt  sich  mit  der  Verdeckung  der  Nasenwurzel  durch  den 
Brauenknochen  einem  so  anders  gearteten  wie  dem  des 
Schergen  vom  Kreuzeswunder  an  die  Seite,  wo  nur  das 
Problem  noch  weit  schärfer  zu  bewältigen  versucht  wird. 
Auch  hier  hegt  das,  was  die  Bilder  von  Wolgemut  abzu- 
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trennen  nötigt,  durchaus  nur  in  der  malerischen  Ausführung ' . 
Alles  nur  Motivische  bis  in  das  abflatternde  Schamtuch 
Christi  entspricht  der  Wolgemutischen  Art,  aber  in  der 
einfacheren,  zijgigeren,  die  Schatlenakzente  konzentrieren- 
den Haltung  schlägt  der  neue  Geschmack  durch;  beson- 
ders gegenüber  jenem  anderen,  so  viel  kleinteiliger  belebten, 
in  der  I^inienführung  so  viel  krauseren  und  schrilleren 
Schamtuch  des  Sebastian. 

Dasselbe  gilt  von  der  Lukastafel.  Die  Raumdisposition  ent- 
spricht der  Geburt  und  Sippe  in  Zwickau,  eben  die  größere 
objektive  Richtigkeit  der  Perspektive  zeugt  für  den  Fortschritt 
der  Persönlichkeit. 

Man  sehe,  wie  die  Maria  in  jene  Zimmerecke  gesetzt, 
nein  gepackt  ist:  wohl  im  Einzelnen  ihr  Körper  zu  einer 
neuen  Art  von  räumlicher  Faßlichkeit  gebracht,  jedoch 
von  den  neuen  Bev^egungsmöglichkeiten  in  der  Art  der 
Einfügung  in  den  Raum  noch  so  rein  gar  nichts  zu  spü- 
ren ist.  Das  sind  die  alten  vielfältigen  Ueberschneidungen, 
das  kleinteilige  Absetzen  von  immer  anderen  Folien 
'Fensterbrüstung,  Fensterbalken,  Fensterrahmen,  Stein- 
ralimen,  Zimmerecke  •,  das  ganz  entspricht  Wolgemuts 
ruckweisen  Silhouettenführungen,  und,  obzwar  seitdem 
immer  bereichert,  sich  zurückführen  läßt  bis  auf  den 
Hnken  Schergen  des  Lorenzer  Kindermordes,  den  Gabriel 
der  Zwickauer  Verkündigung;  das  ist  auch  jene  Neigung 
des  Kopfes,  getragen  von  dem  alten  Wolgemutischen 
Sentiment  und  dem  energischen  Aufrichten  moderner 
Figuren  fern,  dafür  vollkommen  entspricht  der  Kaiserin 
Helena  des  Lorenzer  Kreuzeswunders.  Selbst  in  der  Ein- 
zeldurchbildung Wolgemutische  Züge :  wie  auf  der  Christus- 
tafel rosiger  Glanz  der  fernsten  blauen  Berge,  die  schim- 
mernde Architektur  des  Katharinenaltars,  die  bezeichnenden 
Linienfällchen  im  Seitenfutter  bei  Lukas. 

So  nahe  aber  noch  ein  Kopf  wie  der  Mariens  dem 
Zwickauer  Typus  zu  stehen  scheint,  so  sehr  scheidet  sich 
seine  Durchbildung  von  der  Wolgemutischen  Arbeit  hier 
am  Peringsdorfferschen  Altar  ebenso  wie  der  Maria  des 
Hallerschen  Altars,  der  Lorenzer  Beweinung.  Diese  gedrungen 


1  So  kehrt  die  von  Weisbach  a.  a.  0.  p.  5  gepriesene  Seelandschaft 
mit  dem  Weiherhaus  auch  sonst  auf  Arbeiten  der  Wolgemut-Werkstatt 
wieder,  z.  B.  auf  der  späten,  wohl  eigenhändigen  Anna  Selbdritt. 
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breitschultrige  Gestalt  des  Lukas  steht  dem  Meister  eben- 
so fem.  Uie  nächste  Parallele  zur  Maria  aber  bietet  die 
der  Verkündigung  (Fig.  2b)  des  Schatzbehalters. 

Unmöglich    ist   die   Tafel    in     ihrer    Ausführung   dem  Schaffen 

Wolgemuts  einzugliedern. 

Doch  beschränkt  sich  mit  nichten  der  Anteil  des   Meisters 

auf  die  unteren  Bilder  der  innenflügel.  Das  signifikanteste  Stück 

seiner   Hand    stand    ehemals   ganz    außen :    die    Veitszene    im 

Löwenkerker. 

Ein  Blick  von  diesem  Jüngling  auf  den  Georg  des 
Katharinenaltars,  von  diesem  Schergen  auf  den  Kollegen 
ebendort,  diesem  Engel  links  auf  die  Frau,  die  in  der 
Lorenzer  Beweinung  Christi  Bahrtuch  an  der  Schulter 
lüftet,  er  überzeugt  von  der  Identität  der  Ausführung. 
Da  ist  wie  beim  Christoph  die  Zusammenstellung  des 
warmen  braunschattigen  Gelb  mit  dunkelstem  Blau,  etwas 
grauschuttigem  Weiß  und  dem  vollen  Zinnober  des  Mantels, 
da  ist  Veits  weich  von  weißlichen  Lichtern  über  Gelb  bis 
zu  fettigen  rötlichen  Tönen  modelliertes  Inkarnat,  die  leich- 
testen hellgrauen,  etwas  bläulichen  Schatten  durch  einen 
Randreflex  aufgehellt  in  dem  vollrunden  Engelskopf,  das 
erhitzte  Kupferrot  der  Schergen,  wie  bei  der  Perspektive 
des  Katharinenaltars  das  putzige  blaue  und  rote  Dächer- 
werk der  Felsenburg  über  den  gelblich  schimmernden 
Häusern,    als    altes    Gut    der    tiefdunkeibrauntonige   Fels. 

Doch  sitzt  auch  hier  wahrscheinlich  des  Meisters  An- 
teil über  einer  von  fremder  Hand  gelegten  ersten  Schicht. 
Verrät  die  mißglückte  Verkürzung  der  Tür  einen  schwa- 
chen Künstler,  so  schlägt  auch  in  dem  fest  umrissenen 
Oberkörper  Veits  eine  fremde  Haltung  durch;  in  der  sehr 
kompakten  Kopfform,  wie  denn  wohl  die  Hände  des  vor- 
deren Engels,  aber  keinesfalls  die  Veits  Wolgemuts  Arbeit 
sind,  so  wenig  wie  der  obere  Engel. 

Die  Löwenhündchen  mögen  hinüberführen  zu  den  iden- 
tischen auf  der  Heiligenreihe,  unten  auf  dem  Johannes- 
flügel. Und  ebenso  die  wilden  Männer,  die  Kinder  rechts, 
echte  Rangen  des  Meisters,  grundhäßlich  mit  verkniffenem 
Mund,  wippenden  Beinen. 

Selbst  bei  dem  ungewöhnlichen  Maßstab  der  Heihgenflügel, 
der  alle  Bildungen  sozusagen  über  ihre  Originalgröße  hinauszu- 
breiten   nötigte,    wobei    sie    an    Formgehalt    etwas    einbüßten. 
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wird  keine  Art  so  deutlich  wie  die  Wolgemutische,  trotz  aller 
Zurückhaltung  des  Urteils,  zu  der  der  Zustand  gerade  dieser 
Bilder  zwingt. 

Johannes  und  Nikolaus  führen  eines  der  schwunglosen 
Zwiegespräche  wie  die  Männer  des  Katharinenaltars,  der 
Lorenzer  Beweinung :  halb  einander  zugewendet  etwas 
muffig  ernste  Worte  mit  schüchterner  Geste  begleitend. 
Der  Eustachius  dort  bietet  für  diesen  Johannes  den  näch- 
sten Typ,  der  Priester  der  Hallerschen  Darbringung  in 
der  Heiligkreuz-Kapelle  für  den  Nikolaus.  Die  auseinander 
gespreizte  Linke  des  Johannes,  hat  die  bezeichnende  dünn- 
gliedrige  Kleinform.  Der  Wuchs  der  Leute,  ihre  Haltung, 
ihr  Anzug,  ihre    Farbe,   alles    entspricht    Wolgemuts    Art. 

Eine  Stelle  gestattet  einen  Blick  in  den  Werkstattbetrieb  : 
der  linke  Fuß  des  Täufers  mit  seiner  sichtbaren  Vor- 
zeichnung Diese  gab  einen  mehr  differenzierten,  schärferen 
und  strafferen  Kontur;  in  umgekehrtem  Verhältnis  zu  der 
Ausführung  wie  beim  Sebastian.  Vielleicht  hat  also  bei 
der  Heiligenreihe,  was  bei  der  stärkeren  Beteiligung  an 
der  Einzeldurchbildung  wahrscheinlich,  der  Meister  die 
erste  Anlage  auf  dem  Grunde  selbst  geüefert  und  nur  in 
solchen  Nebendingen  die  Ausführung  einer  matteren  Hand 
überlassen. 

An  die  Figur  des  hl.  Georg  auf  dem  Lorenzer  Nothelfer- 
bild, den  Veit  des  Kesselbildes  ist  der  hl.  Georg  des  Nach- 
barflügels anzuknüpfen,  dessen  Standmotiv  das  der  rechten 
Randfigur  auf  der  Lorenzer  Beweinung  vorwegnimmt.  Doch 
unterscheiden  sich  die  Peringsdorfferschen  Typen  mit 
ihrer  festen  Haltung  noch  von  dem  späteren  Werke,  das 
den  Knochenbau  stärker  hinter  aufgeschwemmten  Fleisch- 
massen versteckt  Wie  stets  bei  Wolgemut,  kurze  und 
niedrige  Schädelform,  knochige,  höckrige,  etwas  hängende 
Nase,  leicht  grünliches  Haar  wie  beim  Johannes  und  den 
Frauen  der  Lorenzer  Beweinung,  dunkelbraunschattige, 
mit  gelben  Lichtern  ausliniierte  Rüstung  wie  bei  dem 
Wächter  der  Hallerschen  Auferstehung,  endlich  seine 
Farbhaltung  in  Dunkelrot  neben  dunklem  Grün  und  Braun. 

Wieweit  Wolgemut  ins  Einzelne  ging,  ist  bei  dem  jetzi- 
gen Zustand  nicht  mehr  zu  entscheiden.  Doch  war  wohl  der 
hl.  Sebald  niemals  sein  Eigentum.  Der  Kopf,  jetzt  ganz 
im  Charakter  des  19.  Jahrhunderts,  ist  schwer  zu  einem 
Typus  des  Meisters  zu  rekonstruieren,  steht  gewissen 
Figuren  der  Veitflügel  näher,  so  dem  mehrfach  vorkommen- 
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den  Alten,  und  auch  die  rechte  Hand  zeigt  nicht  die  ein- 
heitlicher, rundlicher  bewegte  Wolgemutische  Form  ^ 

Dann  die  Tafeln  der  heiligen  Frauen.  Geistreich  nach- 
denklich Katharina,  geziert  gespreizt  Barbara,  recht  dumm- 
lich dreinblickend  Rosalie,  befangen  Margarete  —  soviel 
Charaktere,  soviel  Unterschiede  beinahe  auch  in  der  stili- 
stischen Haltung.  Die  Schwertträgerin  rückt  den  echten 
Wolgemutfrauen  am  nächsten,  trägt  alle  Merkzeichen  seiner 
persönlichen  Art.  Doch  ist  von  Wolgemuts  Handschrift 
wenig  mehr  zu  erkennen,  noch  weniger  allerdings  in  der 
schwächlichen  Barbara,  die  ehemals  gewiß  ein  Gegenbild 
zu  der  Frau  rechts  auf  dem  Kreuzeswunder  des  Kathari- 
nenaltars  abgab.  Gleichfalls  nur  durch  die  Trübungen  des 
19.  Jahrhunderts  hindurch  zu  erschließen  ist  die  Form 
der  beiden  letzten  Heiligen.  Wie  man  bei  den  Kindern  am 
Sockel  sich  derer  des  Zwickauer  Sippenbildes  erinnert, 
so  steht  an  einer  intakten  Stelle  ein  rechtes  Wolgemut- 
Indicium  :  der  in  eigentümlich  gequälter  Stellung  verscho- 
bene Ringfinger  der  rechten  Hand  Rosahens  Mehrfach  Ab- 
weichungen von  der  Vorreißung:  so  sind  am  Hals  Rosaliens, 
am  Fingeransatz  Margarethens  die  Formen  über  die 
schärfere  und  spitzere  Vorzeichnung  hinaus  verbreitert. 
Wohl  möglich,  daß  hier  wie  beim  Täufer  die  ursprüng- 
hchen  Angaben  des  Meisters  in  anderem  Sinne  vernach- 
lässigt wurden. 

Daß  aber  Wolgemut  an  dieser  Reihe  mit  eigener  Arbeit 
tätig  war,  erweist  vor  allem  der  Stil  der  Draperien,  deren 
vorzügliche  Erhaltung  ein  schlüssiges  Urteil  gestattet.  Da 
trennen  sich  der  Täufer,  in  einigem  auch  Nikolaus,  dann 
vollkommen  Georg  und  Katharina,  etwas  auch  Barbara 
von  den  übrigen  :  Sebald,  Rosalie  und  Margarete. 

Die  erste  Gruppe  unterscheidet  bei  hauptsächlich  brei- 
terer Haltung  der  Gewandstücke  ein  Zusammendrängen 
der  Formen,  die  sich  in  enge  Nester  neben-  und  überein- 
ander ordnen :    stets  so,  daß  dieses  ganze  Gefüge  in    die 


1  Der  Protot3^pus  dieser  Figur  steht  auf  dem  Titelblatt  der  'Refor- 
mation der  Stadt  Nürnberg»  die  1484  bei  Koberger  erschien  und  inmitten 
die  Wappen  des  Reichs  und  Nürnbergs,  zu  Seiten  die  hll.  Sebald  und 
Lorenz  auf  Kapitellen,  oben  Maßwerk  zeigt.  Sebald  hat  bereits  die 
Wandererstellung  und  den  hängenden  spitzen  Mantelzipfel,  Lorenz 
sehr  bauschige  Gewandung.  Das  Blatt,  das  bei  von  Loga  und  Dodgson 
als  Wolgemut  geht,  ist  in  seinem  mäßig  geschnittenen  Zustand  für  den 
Meister  nicht  ganz  überzeugend.     Abb.  Bouchot  Nr.  123. 
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Schatten  hinein  modelliert  wird ;  und  daneben  stehen 
motivlose,  scharf  gespannte  Flächen,  die  gleichfalls  sorg- 
fältige Rundung  erfahren.  In  den  grätigen,  aber  niemals 
spitzigen,  sondern  immer  etwas  aufgebauschten  Falten 
selbst,  die  nach  den  Seiten  zu  meist  langsam  abschwellen, 
ist  das  Gegeneinanderspielen  von  verschiedenen  Seiten  her, 
das  Vermeiden  von  Parallelführungen  bezeichnend. 

All  das  im  Gegensatz  zu  der  zweiten  Gruppe.  Gegen- 
über der  geschlossenen  Gewandhaltung  Wolgemuts,  die 
den  Körper  vollkommen  einhüllt,  hier  ein  freieres  Ablösen 
der  einzelnen,  nach  einer  Seite  spitz  geführten  Gewand- 
teile, denen  an  sich  wiederum  die  Voluminosität  ihrer 
Nachbarn  gebricht.  Und  dann  statt  der  volleren,  runderen 
Durchbildung  flachere  Gewandnester,  die  sich  nicht  gleich 
scharf  von  den  motivlosen  glatten  Stellen  scheiden,  dünnere 
Bildung  der  Einzelfalten,  stets  wiederholtes,  schlaff 
gleitendes  Langziehen  oft  paralleler  Führungen '.  Einen 
Einzelvergleich  bietet  die  Partie  vom  Knie  abwärts  bei 
Katharina  und  Margarethe  in  ihrer  motivischen  Verwandt- 
schaft und  doch  verschiedenen  Durchbildung.  Das  Seiten- 
stück zu  der  Draperie  Katharinens  bietet,  nur  bereits  mit 
stärkerer  Heraustreibung  des  spitzlinearen  Wesens,  der 
Mantel  Mariens  auf  dem  Katharinenaltar.  Die  gleichen 
Unterschiede  drängen  sich  im  Gewandstil  auf,  die  den 
Abstand  zwischen  der  Modellierung  des  Sebastian  und 
des  Christus  bezeichnen. 

Das  willkommenste  Hilfsmittel  zur  Konfrontation  des  hier 
neben  dem  Meister  tätigen  Künstlers  mit  eigenhändiger  Wolge- 
mut-Arbeit  bietet  die  Maria  auf  der  Mondsichel,  eine  sorgfältige, 
weiß  gehöhte  Federzeichnung  der  Münchner  Graphischen  Samm- 
lung, auf  rötlich  grundiertem  Papier. 

Nach  der  Angabe  Wilhelm  Schmidts  (Handzeichnungen 
älterer  Meister  im  Kgl.  Kupferstichkabinett  zu  München 
1900,  Bl.  161)  stammt  sie  aus  der  Mannheimer  Samm- 
lung. Wegen  der  genauen  Angabe  der  Lagen  ist  sie  wohl 
als  Vorzeichnung  für  Holzschnittausführung  bestimmt  zu 
denken.  Damit  ermöglicht  sie  den  bequemsten  Vergleich 
zu  dem  in  seinem  ersten  Zustand  1492   datierten   großen 


'  Dieser  Faltenstil  ist  damals  modern  in  der  jungen  Generation,  bei 
Zeitblom  und  dem  alten  Holbein  ebenso  wie  bei  Frueauf  und  noch  bei 
Strigel,  den  Kölner  Meistern  der  hl.  Sippe  und  von  S.  Severin. 
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Holzschnitte  des  gleichen  Gegenstandes  in  derselben  Samm- 
lung, von  dem  sich  eine  im  Beiwerk  bereichernde  Wieder- 
holung in  der  Münchner  Hof-  und  Staatsbibliothek  befind- 
det  \  und  ebenso  zu  den  weiblichen  Außenheiligen  des 
Peringsdorfferschen  Altars.  Zu  jenem  Holzschnitt  führt 
keine  persönliche  Verbindung  hinüber.  Diese  einfache  Er- 
scheinung hier,  die  komplizierte  dort  entstammen  einer 
grundverschiedenen  AulTassungsweise.  Zackig  und  gehackt 
auf  dem  Holzschnitte  Mariens  Umriß,  als  wenn  er  ruck- 
weise vorstoße.  Diese  wie  stachhg,  dornig  ausgefransten 
Engelsflügel,  die  Widerhakenformen  des  Strahlenkranzes 
genügen  dem  harten  und  spitzen  Sinn.  Die  hier  und  da 
Schatten  eintiefende  Lichtführung  bringt  wohl  den  Eindruck 
einer  unaufhörlichen  Bewegung,  nicht  aber  einer  ebenmäßi- 
gen Verteilung  von  Hell  und  Dunkel  im  Blattganzen  zu- 
stande. 

All  das  ist  auf  der  Zeichnung  fast  ins  Gegenteil  ver- 
kehrt. Ein  schlichter,  fast  ärmlicher  Umriß  schließt  die 
Figur  ein,  wie  die  heilige  Rosahe  des  Peringsdorfferschen 
Altars,  statt  der  bewegten  üeberschneidungen  der  Sil- 
houette der  hl.  Katharina  dort  und  des  Holzschnitts  von 
1492.  Und  in  dem  Mantelzipfel,  der  dem  Mädchen  mit 
dem  Rosenkörbchen  über  die  Knie  herabfällt,  sitzt  das 
dünne,  matte  Flachmotiv  wie  bei  der  gezeichneten  Maria 
statt  der  bauschigeren  Bildungen  Wolgemuts. 

Hier  steht  die  Jugend  neben  dem  Alter.  Der  Holzschnitt 
bewahrt  noch  bei  hochgeschnürtem,  fast  verkümmertem 
Oberkörper  der  Frau  die  geschwungene  Hahung  einer 
gotischen  Figur.  Das  Standmotiv  hinter  dem  mächtigen 
Kleiderstocke  verhängt,  unten  am  Fuß  Gewandzipfel  zur 
Bereicherung  der  Erscheinung  hervorgezogen,  bis  das  Auge 
spät  auf  der  Sichel  den  flachgestellten  kleinen  Schuh  der 
Maria  entdeckt.  Statt  dessen  hat  der  Körper  der  gezeich- 
neten Madonna  unter  dem  Mantel,  der  sich  nur  wie  ein 
leicht  ablösbarer  Teil  von  selbständiger  Durchbildung 
um  den  stets  durchspürbaren  Grundstock  legt,  deuthch 
faßhchen  Eigenwert:  wo  nicht  nur  der  Oberkörper  zu 
vollerer  und  klarerer  Erscheinung  gebracht,  wo  der  breite 
Schuh  fest  auf  die  Sichel  tritt  und  unten  nur  noch  wie 
ein  selbständiges  Zierghed  eine  jener  vollrunden  Kurvun- 
gen des  neuen  Zeichenstils  beigegeben  wird. 


1  Als  Wolgemut  erkannt  von  Dodgson,    Burlington  Magazine   1904, 
IV,  p.  245,  mit  Abbildung. 
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Eine  Klärung  der  ßilderscheinung  muß,  um  zu  leichte- 
rer Faßlichkeit  durchzudringen,  das  allzu  üppig  wuchernde 
Formenwesen  der  alten  Kunst  beschränken.  Die  ein- 
fache Ansicht  wird  gesucht :  hochaufgerichteten  Leibes 
steht  die  Frau,  der  Kopf  weicht  nicht  aus  der  Richtung 
der  Körperbewegung,  aber  er  sitzt  auf  allseitig  freigeleg- 
tem, vollem  Hals,  der  statt  der  alten  Brüchigkeit  im  Ge- 
lenk eine  neue,  wenn  auch  vorläufig  ungenutzte  Möglich- 
keit der  Aktion  gewann.  Und  was  ganz  abliegt  von  der 
alten  Art,  das  ist,  wie  die  Mutter  ihr  Kind  hält  :  auf 
dem  Holzschnitt  mit  kleinen,  spitz  aus  den  Mantelmassen 
herausfahrenden  Händen,  während  der  jüngere  den  Arm 
zwar  nicht  freilegt,  aber  über  seine  Lagerung  doch  keinen 
Zweifel  mehr  läßt. 

Die  Einfachheit  ist  verbündet  mit  der  Klarheit.  Statt 
des  auf  und  ab  wogenden  Faltenschvvalls  des  Holzschnitts, 
der  seine  Spitzwellen  immer  erneut  vorstoßen  und  zurück- 
ebben läßt,  wird  das  große  Mantelmotiv  in  leichter  faß- 
lichen Rundführungen  vorgetragen.  Und  in  gleichem  Sinne 
das  Blattganze,  auf  dem  Holzschnitte  mit  all  den  Engels- 
bewegungen und  später  der  dekorativen  Umrahmung  fast 
verwirrend  bereichert,  hier  mit  den  wenigen  Landschafts- 
motiven in  neuer  Schlichtheit.  Deren  reine  und  edle 
Wirkungen  lagen  nicht  im  Bereiche  des  alten  Stils,  der 
auf  scharfe  Ausprägung  eines  so  überraschend  reich  wie 
nur  möglich  getaßten  Stoffes  hindrängte'. 

Das  Münchner  Blatt  schlägt  die  Brücke  zu  den  jünge- 
ren Arbeiten  am  Peringsdorfferschen  Altar.  Die  vollere 
Formgebung,  die  zu  bequemerer  Faßlichkeit  erhobene 
Bildgestaltung  scheidet  diese  Darstellungen  von  Wolgemu- 
tischem  Gut. 

Die  Existenz  der  Zeichnung  erlaubt  weiterhin  Schlüsse  auf 
die  Art  der  Beteiligung  des  Künstlers  am  Peringsdorffer- 
schen Altar.  So  also  sieht  seine  Arbeit  aus,  wenn  er  ganz 
selbständig  zu  Werke  gehen  konnte.   Eine  für  die  Gestaltungs- 


1  An  den  Stil  des  jüngeren  Künstlers  knüpft  der  von  Dodgson  als 
«Wolgemut>  veröffentlichte  Holzschnitt  aus  den  1493  bei  Creusner  ge- 
druckten Serraones  S.  Bernhardini  (Hain  2832 ;  Abb.  Burl.  Mag.  1904, 
p.  251)  an.  der  mehrfach,  noch  im  16.  Jahrhundert  nachgedruckt  wurde. 
Die  flüchtige  und  gar  zu  kompakte  Arbeit  scheint  mir  einem  Nachfolger 
des  jüngeren  Hauptillustrators  der  Wolgemutschen  Druckwerke  anzu- 
gehören. 
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möglichkeiten  des  deutschen  15.  Jahrhunderts  so  weit  getriebene 
Klarheit  in  der  Entwicklung  des  Körperlichen,  diese  Einfach- 
heit in  der  so  selbstverständlich  und  wohlig  wirkenden  Einfü- 
gung der  Figur  ins  Blattganze  sind  dermaßen  unvereinbar  mit 
Wolgemuts  formalem  Empfinden  wie  das  gleichmäßig  Beschlos- 
sene, etwas  Matte  der  Stimmung  einer  anderen  psychologischen 
Erfassung  entstammt.  Wieviel  schärfer  gespannt  —  ein  paar 
Kleinigkeiten  wie  der  fester  konzentrierte  Blick  unter  den  tiefer 
gesenkten  Lidern,  die  Fältchen  in  den  Mundwinkeln  bewirken  das 
—  ist  eine  im  Ganzen  so  ruhig  intendierte  Figur  wie  die  hl.  Katha- 
rina. Dagegen  trägt  die  hl.  Rosalie  ebenso  wie  die  Lukasma- 
donna den  gleichen  Zug  eines  etwas  schläfrigen  Vorsichhin- 
dämmerns. 

Wolgemut  ist  um  die  Wende  der  9Uer  Jahre  ein  Mann 
von  gut  50  Jahren,  der  größere  Teil  seiner  Wegstrecke  lag 
hinter  ihm-  Hier  aber  hat  wieder  jemand  auf  seiner  Seite  das 
Recht  der  Jugend,  der  auf  neue  Bahnen  unbekümmert  um 
festgefügte  Werkstattraditionen  hindrängenden  Jugend.  Was 
sie  plante  und  erreichte,  lag  außerhalb  der  Möglichkeiten  der 
Wolgemutischen  Kunst,  und  zeitlebens  hat  er  den  Vor- 
sprung der  Jahre  nicht  mehr  überwinden  können.  Hat  er  sie 
darum  aus  dem  Vollen  schalten  lassen  nach  ihrer  Weise  ? 

Wir  sahen  die  Teile  des  Altars,  welche  die  neue  Art  zum 
L>urchbruch  kommen  lassen,  fest  eingebunden  in  die  Gesamt- 
komposition, deren  peinlich  abwägende  Strenge  seit  den  sech- 
ziger Jahren  zu  den  Eigentümlichkeiten  der  Werkstatt  zählt. 
Wenn  so  auch  hier  bis  in  die  Einzelheiten  der  ßildanlage  die 
Einheitlichkeit  der  Leitung  durchblickt,  beschränkt  sich  der 
modernisierende  Anteil  des  Jüngeren  auf  die  Durchbildung  des 
Einzelnen  während  der  malerischen  Arbeit  selbst.  Der  Werkstatt- 
leiter legte  erstmalig  die  Bildgestaltung  fest,  gab  eine,  bis  zu 
welchem  Grade  auch  immer  durchgearbeitete,  Skizze  dem  aus- 
führenden Künstler  an  die  Hand. 

Handelt  es  sich    bei    den    beiden  inneren  Bilderreihen  des 
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Altars    um    das    einfachere   Problem    des    Ineinanderarbeitens 

zweier  Künstler  bei  durchgehender   Abhängigkeit   des   Zweiten, 

so  wurde  die  Folge  der  Veitsbilder  im  Großen  der  vielköpfigen 

Werkstatt  überantwortet. 

Auf  dem  Kerkerbilde  überarbeitete  noch  die  Hand 
des  Meisters.  So  wohl  auch  auf  der  Ge  iß  e  1  u  ng,  obwohl 
der  Zustand  der  Tafel  bündige  Aufschlüsse  nicht  mehr 
zuläßt.  Die  lockere  Raumfügung  trägt  recht  unverfälschten 
Charakter. 

Einen  Schritt  weiter  von  Wolgemuts  Art  führt  das  Bild 
der  Verführung  ab.  Schon  der  Aufbau  der  Figuren 
bringt  einen  fremden  Ton.  Der  Veit,  liebenswürdig  und 
etwas  sentimental  (im  Kopf  übrigens  sehr  zerstört),  be- 
fremdet mit  seiner  Anmut,  zahm  in  der  Charakteristik 
und  von  etwas   harter   Arbeit    wie    die   übrigen   Figuren. 

Der  Verführung  nahe  (man  sehe  den  hellgrünen  Samt- 
mantel) steht  die  Erhenkung,  durchweg  schwerfällige 
Gehilfenarbeit,  doch  in  dem  Veit  nicht  von  derselben  Hand 
wie  die  Verführung.  Dagegen  fällt  bei  den  unten  Liegenden 
die  weichere  Modellierung  auf,  besonders  gegenüber  den 
knochigen  Köpfen  am  Galgen  —  eine  sichere  Hand  hat 
hier  verbessert. 

Qualitativ  noch  höher  steht  das  Bild  von  Veits  Tod, 
das  den  unwolgemutischen  Teilen  der  Innentafeln  nalie- 
rückt.  Der  Alte  in  bräunlichem  Grau  neben  vollerem  Rot 
wje  Lukas  im  Untergewand,  dessen  Faltenmotive  von  den 
Aermeln  her  in  denen  des  Veit  wiederkehren ;  so  auch 
hier  das  Langziehen  gewisser  Formen  entsprechend  den 
zugehörigen  Figuren  der  Heiligenreihe.  Der  Heilige,  nur 
hier  unverletzt,  ist  der  leibliche  Bruder  des  Madonnen- 
malers. Und  der  Engel  hat  Teil  an  dem  jugendlichen 
Liebreiz  Marions  dort.  Veits  besonders  in  den  Lichtern 
helles  Rot  entbehrt  vollkommen  der  Wolgemutischen 
Fülle,  ist  für  die  blassere,  schwachmütigere  Haltung  des 
Hauptgehilfen  bezeichnend.  Wie  er  die  Hand  der  heihgen 
Barbara  mit  einer  neuen  kunstvollen,  noch  gequälten 
Zierlichkeit  ausstaltete,  so  verrät  er  sich  hier  in  der  gleich- 
formigen  der  Frau.  Seiner  Art  entsprechend  bleibt  die 
Landschaft  mattfarbig,  wellen  sich  die  Hügel  flach,  lösen 
sich  Fluß  und  Himmel  in  Gelb  auf. 

Dieser  Tafel  stellt  sich  in  einigen  Beziehungen  die 
Heilung  an  die  Seite.  Wieder  das  matte  Rot  im  Mantel 
Veits ;     die  linke  Randfigur  wäre  an  den  Alten    dort    an- 

A.  11 
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zuknüpfen,  aber  auch  an  Typen  wie  die  in  der  Mitte 
der  Verführung.  Und  auch  bei  diesem  Veit  unscharfe 
Linienführung,  kleinformige  Anmut  der  Bildungen,  in 
seiner  Draperie  knappe,  etwas  charakterlose  Haltung  in 
fallenden,  meist  gradhnigen  Formen  schlaffster  Führung, 
etwas  nüchterner,  glanzloser  hellgrüner  Samt  neben  Weiß 
bei  dem  Kaiser. 

Letzthin  sei,  um  auch  mit  dem  Galgenbild  die  Verbin- 
dung herzustellen,  bei  dessen  Untermalung  dieser  Künstler 
irgendwie  beteiligt  war,  auf  die  Aehnlichkeit  der  dort  am 
Boden  Liegenden  mit  dem  Blödsinnigen  hier  hingewiesen, 
in  Farbe  und  Kopfform. 

Aus  diesem  Durcheinander  namenloser  Gehilfenarbeiten  führt 
das  Kirchenbild  heraus,  das  die  Bezeichnung  R.  F.  1487 
trägt.  Gegenüber  der  unsicheren  und  oft  unbehilflichen  Art 
der  Gesellen  steht  hier  einer,  bei  dem  alles  Handwerkliche 
schon  fest  sitzt,  der  sich  unter  den  Nürnbergern  als  ortfremd 
dokumentiert,  so  sehr  er  sich  hier  auch  einfügen  muß  in  ein 
fest  umrissenes  Programm.  Da  wird  man  nicht  in  der  durchaus 
Wolgemutischen  Komposition,  vielmehr  in  der  Einzeldurchbildung 
das  persönlich  Trennende  suchen  dürfen.  Eine  sichere  Hand 
hat  hier  in  leichter,  bisweilen  flüchtiger  Art  gearbeitet,  per- 
sönliche Führung  ist  nicht  zu  verkennen.  Und  diese  Per- 
sönlichkeit ist  denn,  wie  bereits  Braune  vermutet  hat  ',  in 
dem  jüngeren  Rueland  Frueauf  wiederzufinden,  der  1501  (?)  in 
gleicher  Weise  die  jetzt  in  Klosterneuburg  bewahrten  Tafeln 
der  Passion,  Johannes-  und  Leopoldlegende  bezeichnet  hat. 

Nun  sind  allerdings  Werke  des  Künstlers  aus  dieser 
frühen  Zeit  nicht  erhalten,  erst  1498  läßt  sich  seine  Exi- 
stenz infolge  einer  literarischen  Nachricht  erschließen, 
und  erst  1505  tritt  er  in  einer  Passauer  Urkunde  auf''. 
Doch  da  sein  Vater,  der  zwischen  1440  und  1450  geboren 
sein  mag,  bereits  1470  als  Meister  in  Salzburg  genannt 
wird,  mag  der  Sohn  ganz  wohl  1487  in  einer  Nürnberger 


1  Im  Katalog  des  Germanischen  Museums  von  1909,  p.  48. 

2  Vgl.  Otto  Fischer.    Altdeutsche  Malerei   in  Salzburg,    Leipzig  1908, 
p.  118  ff.  Abb.  einiger  Klosterneuburger  Bilder  bei  Drexler  und  List  a.  a.  0. 
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Werkstatt  haben  arbeiten  können,  wenn  stilistische  Indi- 
zien darauf  deuten. 

Diese  bestehen  in  Beziehungen  zu  den  früheren  Werken 
des  älteren  Frueauf,  zu  den  späteren  des  jüngeren.  Auf 
dem  Regensburger  Altarwerk  des  Vaters,  das  zu  Beginn 
der  achziger  Jahre  entstanden  zu  sein  scheint,  die  gleiche, 
voll  ausrundende  Typik,  die  nur  wohlgenährte  Backen  kennt, 
unter  einer  Frauenhaube  den  gleichsam  hervorquellenden 
Schwellungen  nachgeht.  In  eigentümhchem  Gegensatz  da- 
zu schon  beim  Vater  die  langstelzigen,  fast  boutsisch 
holzigen  Männer.  Vor  allem  aber  ist  der  Kopf  des  knien- 
den Mannes  vom  alten  Frueauf  entlehnt. 

Doch  deutlich  genug  kennzeichnet  sich  die  jüngere  Art, 
obwohl  die  Kunst  des  Sohnes  nicht  nur  in  formalen  Ein- 
zelheiten, sondern  mehr  noch  in  der  milden  und  weichen 
Stimmung  vom  Vater  ihren  Ausgang  nahm.  Die  Verlänge- 
rung der  Proportionen,  neue  Rationalisierung  jeder  Form, 
sei  sie  menschlich  oder  im  Gefält,  die  Beseitigung  des 
schwerknochigen  Charakters  in  der  Draperie,  statt  dessen  das 
Ausziehen  langer  gerader  Linien,  in  dem  flach  gewordenen 
Gewand  ebenso  wie  in  den  Felsen  der  Landschaft, 
Steigerung  der  Raumplastik  im  Körperlichen  und  in  der 
Landschaft,  endlich  die  neue  Empfindung  für  den  Reiz 
leerer  Flächen  im  Bildganzen,  für  eine  schmissig-zügige  Art 
der  Bewegung  statt  der  alten  holprig-eckigen  —  all  das 
sind  Dinge,  welche  die  Klosterneuburger  Arbeiten  von 
denen  des  Vaters  wie  der  Wiener  Passion  (Nr.  1397  — 
1400)  unzweifelhaft  abtrennen.  Und  in  alledem  stellt  sich 
das  Veitsbild,  schüchtern  zwar,  aber  doch  merklich,  auf 
die  Seite  des  jüngeren.  Auch  hier  die  flachen,  langzügi- 
gen Draperien  und,  für  die  Identität  der  Hand  beweisend, 
die  tupfige  Behandlung  der  Landschaft  in  der  Architektur 
ebenso  wie  in  der  Vegetation,  das  spitzpinsehge  Aufsetzen 
von  Lichtern  auf  die  hinteren  Köpfe  (vgl.  in  Nürnberg 
den  zweiten  vom  linken  Rand  aus,  in  Klosterneuburg  den 
zweiten  vom  rechten  Rand  der  Gefangennahme;.  Auch 
die  gar  zu  spinnigen  Finger,  die  am  PeringsdorfFerschen 
Altar,  für  Frueaufs  Teilnahme  beweisend,  mit  seinen  Farben 
verbunden  nur  noch  im  Verführungbild  auftreten,  kehren 
später,  wenn  auch  regelmäßiger  wieder. 

Im  übrigen  ordnet  sich  der  Künstler  hier  recht  wohl 
der  Werkstattkunst  ein.  Die  Farbenzusammenstellungen 
könnten  auch  bei  geborenen  Nürnbergern  begegnen.  Aber 
das  warme  Inkarnat  kennt   nicht  die  hier  üblichen  grauen 
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Schatten,  das  üntergesicht  wird  fremdartig  langgezogen 
ebenso  wie  die  Männer,  Finger  und  Falten,  und  er  ver- 
meidet in  der  Werkstatt  häufige  Schwächen  wie  die 
Schieflegung  der  Augen. 

Sein  Aufenthalt  in  Nürnberg  scheint  nur  vorübergehend 
gewesen  zu  sein,  denn  anderwärts  tritt  seine  leicht 
kenntliche  Art  nicht  mehr  auf^ 

Außer  der  Verführung  erinnert  auch  das  K  e  ss  elb  il  d 
an  Frueauf-.  Nicht  nur  im  Kolorit  weitgehende  Be- 
ziehungen, in  der  bleich  glasigen  oder  rötlich  fahlen 
Haltung  (Wobei  von  dem  Lorenzer  Bilde  immer  die  Staub- 
schicht zu  abstrahieren  wäre)  bei  vorherrschendem  hellen 
Grün,  Bot,  Gelb.  Auch  als  Typus  ordnen  sich  unter  allen 
acht  Bildern  diese  beiden  Fassungen  der  Veitdarstellung 
am  nächsten  zusammen.  Hier  auch  jenes  unnürnbergische 
Langziehen  und  dann  wieder  Ausrunden  der  Form,  das 
wie  geflochtene  Kräuselhaar.  Frueauf  und  der  Gehilfe  des 
Todes  Veits  [  siehe  beidemal  den  Kopf  des  Alten)  scheinen 
hier  ineinander  gearbeitet  zu  haben. 

Die  so  gut  wie  ganz  neuen  Staftelflügel  scheiden  für 
kritische  Beurteilung  fast  vöUig  aus.  Der  hl.  Damian  war 
wohl  als  Georgs  Ebenbild  geplant,  doch  ist  Ausführung 
durch  einen  der  Künstler  der  Veittafeln  zu  vermuten,  des- 
gleichen bei  den  Frauen ;  und  bei  dem  total  zerfältelten  Kopf 
des  hl.  Gosmas  wird  man  im  besonderen  auf  jenen  Gehilfen 
hingewiesen,  der  seinerzeit  den  Jacobus  maior  des  Münche- 
ner Dreiheiligenbildes  und  den  Bartholomäus  der  Krelltafel 
geschaffen  hatte.  Auf  den  Außenseiten  endlich  mag  eine 
Wolgemutische  Skizze  noch  durchschimmern,  während  die 
Ausführung  vollkommen  im  Handwerklichen  stecken  blieb. 

Hier  die  Anteile  kleinster  und  größter,  maßgebender  und 
aushelfender  Art  bis  zu  kategorischer  Aufstellung  der  Tren- 
nunglinien sondern  zu  wollen,  ist  nicht  nur  angesichts  des  Zu- 
standes  der  Tafeln  ein  vergebliches  Unterfangen.  So  streng 
reglementiert  war  der  Betrieb  sicher  nicht,  daß  jeder  Gehilfe 
ein  besonderes    Flügelbild    zugewiesen    erhielt,    noch    weniger, 


1  Autfallende  Uebereliist,imnmng-en  mit  der  Arbeit  des  R.  F.  am  Pe- 
ringsdoriferschen  Altar,  die  aber  wohl  nur  für  die  Salzburger  Entwicklung' 
bedeutungsvoll  sind,  bemerkte  Hans  Tietze  bei  einem  «wichtigen  Werke» 
in  Nonnberg  (Kunstgesch.  Anz.  1911,  Nr.  2,  S.  50;. 

«  Diese  beiden  Bilder  auch  bei  Weisbach  a.  a.  0.  p.  5  als  zusammengehörig. 


—     165    — 

daß  irgend  jemand  eine  thematische  Spezialität  überall  anbrachte. 
Nur  bei  den  Blumen,  dem  Graswerk  etwa  kann  es  vermutet 
werden.  Sonst  aber  kam  die  Werkstatt  als  Ganzes  für  die 
Arbeit  auf.  Einer  muß  Führer  sein  :  wir  sehen  ihn  das  Ganze 
dirigieren,  dann  im  einzelnen  hier  und  da  Hand  anlegen  ^ 
Neben  ihm  aber  steht  an  bevorzugter  Stelle  ein  deutlich  jünge- 
rer Künstler,  aufs  engste  vom  Meister  zu  gemeinsamer  Arbeit 
herangezogen  und  gewiß  unter  allen  den  Gehilfen  hier  der 
Würdigste  an  diesem  Platze. 

Thode,  der  diese  zweite  Hand  am  Altar  zuerst  erkannte, 
wenn  er  auch  in  der  Feststellung  von  dessen  Anteil  zum  Teil 
in  die  Irre  ging,  glaubte  die  Frage  nach  der  Persönlichkeit  des 
Künstlers  dahin  zu  lösen,  daß  er  an  anderer  Stelle  den  dort  dem 
Namen  nach  bekannten  Mitarbeiter  Wolgemuts  mit  dem  Perings- 
dorfferschen  Gehilfen  identifizierte  und  diesem  Wilhelm  Pley- 
denwurff,  dem  Sohne  des  Hans,  nunmehr  die  Rolle  des 
Protagonisten  in  dieser  ganzen  Epoche  Nürnberger  Malerei  zu- 
schob. Widerspruch  gegen  diese  bestrickende,  weil  äußerlich 
naheliegende  These  hat  seitdem  besonders  auf  stilkritischer 
Grundlage  nicht  verstummen  wollen  ;  andererseits  hat  man  gern, 
wenn  denn  das  Kind  Thodescher  Kritik  beim  Namen  genannt 
werden  müsse,  auf  jenen  Pleydenwurff  zurückgegriffen.  Trotz 
solcher  ünentschiedenheit  der  Forscher  kann  ja  die  Frage  so 
unlösbar  nicht  sein,  wenn  nun  von  der  Gruppe  der  Wolgemut- 
Werke  um  1490  die  Brücke  zu  jenem  Vergleiehmaterial  hin- 
übergeschlagen werden  soll,  den  Holzschnitten  des  1491  er- 
schienenen Schatzbehalters  und  der  1493  zuerst  lateinisch  ver- 
öffentlichten Weltchronik. 


'  So  auch  die  Auffassung  Rauchs  ip.  12  ff.).  Daß  sein  Hans  Traut 
als  Maler  hier  nirgends  in  Betracht  kommt,  lehrt  jeder  Vergleich  der 
Erlanger  Zeichnung  und  des  Sebastians  (s.  o.  p.  1.50,  Anni.  1)  und  ist  be- 
reits von  Redslob  wiederlegt  worden  (Mitt.  d.  German.  Museums  1908, 
p.  1).  Auf  Hachmeisters  allgemein  zurückgewiesene  Heranziehung  des 
Hausbuchmeisters  erübrigt  es  sich  einzugehen  i  Berliner   Dissertation  1897). 
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SCHATZBEHALTER  UND  WELTCHRONIK 

Den  Ausgangspunkt  für  die  Kenntnis  Wilhelm  Pleyden- 
wurffs  bot  die  Notiz  im  Impressum  der  Weltchronik  ^ :  Adhibi- 
tis  tame  viris  mathematicis  pmgendiqz  arte  peritissimis, 
Michaele  Wolgemut  et  Wilhelme  PleydenwurfT,  quarü  solerti 
accuratissimaqz  aniraadversione  cum  ciuitatum  tum  illustrium 
virorum  figure  inserte  sunt.  Da  eine  Scheidung  der  Beiden  auf 
die  zwei  namhaft  gemachten  Illustrationsgruppen  hin  schwer 
denkbar  ist,  so  fand  also  auch  an  dieser  größten  Nürnberger 
Inkunabel,  und  es  ist  zugleich  das  umfänglichste  deutsche  Holz- 
schnittwerk des  Jahrhunderts,  eine  Zusammenarbeit  Wolgemuts 
mit  einem  namentlich  hervorgehobenen  und  darum  gewiß  her- 
vorragenden Künstler  statt  —  der  aber  nach  ihm  genannt 
und  also  wohl  auch  an  Schätzung  hinter  dem  Meister  zurück- 
gestanden haben  wird  —  eine  Zusammenarbeit,  die  wieder 
aufzulösen   dem    Stilkritiker  Bedürfnis  wird^. 

Die  zweite  Arbeit,  bei  der  nach  authentischer  Nachricht 
Wolgemut  und  PleydenwurfT  gemeinsam  Hand  anlegten, 
ist  verschollen,    vielleicht   verloren.     Das    Schreiben    des 


1  Das  Unternehmen  war  von  langer  Hand  vorbereitet.  Der  Liber 
Literarum  der  Nürnberger  Stadtbibliothek  zwischen  4.  November  1487 
und  dem  2.  Quartal  1488  enthält  bereits  auf  fol.  287  den  Index  eines 
Vertrages  zwischen  Sebolt  Schreyer.  Sebastian  Caramermeister,  Michel 
Wolgemut  und  Wilhelm  Pleydenwurff  (Stegraann,  Mitt.  a.  d.  G.  M.  1895, 
p.  115).  Von  1490  eine  vorbereitende  Zeichnung  Wolgemuts,  vom  29.  De- 
zember 1491  ist  der  Vertrag  selbst,  veröffentlicht  von  Thausing  in  den 
Mitt.  des  Inst.  f.  öst.  Gesch.  V,  p.  124,  abgedr.  bei  Thode,  das  Original 
im  Nürnberger  Kreisarchiv  Lib.  Lit.  11,  fol.  306  ff.  Eine  neue  Auflage 
der  Weltchronik  sollte  noch  1493  erscheinen.  Darüber  gibt  es  einen 
nicht  vollzogenen  Vertrag  zwischen  Celtis  und  Sebald  Schreyer.  veröffent- 
licht von  Bosch  in  den  Mitt.  d.  G.  M.  37.  Eine  treffliche  Charakteristik 
des  Sebald  Schreyer  bei  Herrmann,  Rezeption,  p.  61  f. 

-  Für  die  Autorfrage  bedeutungslos  sind  die  selbst  schwer  zu  be- 
stimmenden sogenannten  Skizzenbücher  in  der  Münchener  Staatsbibliothek 
Cod.  lat.  mon.  716  und  Nürnberger  Stadtbibliothek  Cent.  VI,  88  und  99, 
die  Dernjac  (Rep.  II,  302)  und  Stegmann  (Mitt.  a.  d.  Germ.  Mus.  1885,  115) 
besprochen  haben. 
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Hieronymus  Münzer  an  Hartmann  Schedel,  das  dem  jetzt 
in  der  Münchner  Hof-  und  Staatsbibliothek  befindlichen 
Widmungexemplar  der  Chronik  an  den  Nürnberger  Rat 
beigeheftet  ist,  besagt:  «Ut  autem  hoc  opus  magis 
splendesceret,  adhibuisti  tibi  quosdam  pictores  mathema- 
ticos,  qui  olim  ad  mandatum  Maximilian!  Romanorum 
regis  invictissimi  novi  veterisque  testamenti  figuras  in  duos 
libros  pinxerunt  ^  > .  Dieses  Werk,  vielleicht  eine  Zeichnungen- 
folge, vielleicht  aber  auch  ein  Miniaturkodex,  schwerlich 
ein  Holzschnittbuch,  gewiß  bei  dem  hohen  Auftrag  das 
Meisterstück  der  beiden  Künstler,  scheint  trotz  des 
humanistisch  ausschmückenden  «olim»  kurz  vorher  ent- 
standen zu  sein.  Denn  erst  im  Februar  1486  war  Maxi- 
milian in  Frankfurt  zum  deutschen  Könige  gewählt 
worden  -. 

Eine  enge  Verbindung  geht  von  der  Peringsdorfferschen 
Heiligenreihe  hinüber  zu  den  stehenden  Einzelfiguren  der  Welt- 
chronik. 

Der  Noah  hier  (fol.  14)  stellt  sich  neben  den  Sebald 
dort.  Aber  der  Holzschnitt  ist  eine  getreuere  Wiedergabe 
des  Entwurfes  des  Meisters  als  die  durch  ein  besonderes 
Temperament  hindurchgegangene  Figur  des  Kirchenheiligen. 

Dasselbe  gilt  vom  Abraham  (fol.  22). 

Als  flüchtigere  Arbeit  steht  der  Adam  (fol.  9  v)  besonders 
in  der  Draperie,  das  kleine  Hiobbild  ffol.  29),  ausgezeichnet 
durch  das  rüpelhafte  Ungetüm,  dieser  Gruppe  nahe.  Ale- 
xander Magnus  (fol.  75)  stellt  sich  dem  ritterUchen  Altar- 
heiligen an  die  Seite.  Das  spreizige  Standmotiv  fortent- 
wickelt aus  dem  des  Sebald. 

Ein  Einzelblatt,  der  Holzschnitt  zur  sapphischen  Sebal- 
dusode  des  Geltis,  ist  an  diese  Heiligen  anzuknüpfen.  Der 
Druck  läßt  sich  in  die  Jahre  1494/95  festlegen  \  Er  bildet 


1  Vg-l.  Hase,  Die  Koberger  1885  p.  117,  Kautzsch,  Die  Kölner  Bibel, 
St.  z.  deutschen  K.-Gesch.  Xr.  7,  p.  .33.  Ueber  Münzer  vgl.  Hartraann  Celtis  in 
Nürnberg  1889,  p.  10  f.  und  Herrmann,  Rezeption,  p.  95  f.  Ueber  Hartmann 
Schedel  Wattenbach,  Forschungen  zur  deutschen  Geschichte  XI,  p.  849  f., 
Herrmann  a.  a.  0. 

2  In  Nürnberg  war  König  Max  vom  15.  August  bis  zum  4.  September 
1489  und  vom  15.  März  bis  zum  19.  August  1491  (Reicke,  Geschichte  der 
Reichsstadt  Nürnberg  1896,  p.  461  ff. . 

^  Veröffentlicht  von  Dodgson  im  Jahrbuch  der  Kunsthistorischen 
Sammlungen  des  AUerh.  Kaiserhauses  XXIII,  1902,  p.  45. 
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den  Sebaldustyp  vom  Peringsdorfferschen  Altar  fort,  stellt 
die  Beziehung  zu  jenen  Figuren  der  Chronik  und  den 
Heiligenflügeln  auf  der  Burg  her  ^ 

Eine  Anzahl  der  großen  Schnitte  der  Weltchronik,  vorab 
das  Titelblatt,  erweisen  sich  leicht  als  Schnittübertragungen  ge- 
nauer, originalgroßer  Wolgemutischer  Entwürfe.  Eine  solche 
Skizze  liegt  im  Britischen  Museum,  vom  Jahrf»  1490  datiert  ^. 
Sie  mahnt  zur  höchsten  Vorsicht  in  der  Beurteilung  aller  der 
Blätter,  bei  denen  nur  die  in  Hauptsächlichstem  irreführende 
Holzschnittübertragung  erhalten  ist.  Das  Blatt  hat  unter  den 
fremden  Händen  vollkommen  das  Gesicht  verändert. 

Das  sorgsam  abgewogene  Verhältnis  der  Helligkeiten  zu 
den  Dunkelheiten  —  von  den  späteren  Wappenzutaten 
abgesehen  —  wurde  vom  Holzschneider  zerstört,  indem 
das  Ornamentale  allzulaut  zu  Worte  kommt.  Wie  leicht 
hier  das  Gleichgewicht  verloren  geht,  lehrt  das  große 
Band  und  seine  Inschrift :  die  Faktur  auf  der  Zeichnung 
wahrt  den  Zusammenhang  mit  dem  Federstrich,  die 
schw^eren  Schwabacher  Lettern  des  Schnittes  drängen 
sich  anorganisch  gegenüber  dem  belebten  Linienwesen 
hervor.  Durchaus  steht  der  Holzschneider  gegenüber 
dem  Zeichner  auf  älterer  Entwicklungsstufe.  Seine  Linie 
vermag  in  kleinen  Partikeln  noch  nicht  der  Form  sich 
anzuschließen  wie  die  der  Feder,  gerät  eckig,  wo  sie 
rund  die  Faltenbildung  verbinden  soll,  verwischt  durch 
achtloses  Hinwegstreichen  die  Differenzierungen  selbst 
von  Flächen  in  der  Draperie.  Darüber  geraten  die 
Formbildungen  schärfer,  aber  auch  schmaler,  länger  aus- 
gezogen, zusammendrängend.  Statt  der  verhältnismäßig 
ruhig  flächigen  Draperie  der  Zeichnung  ein  unauflös- 
bares, beklemmendes  Gewoge,  da  Abstufungen  des  Schatten- 


1  Einige  Motive  kehren  in  der  großen  Madonna  des  Breviarium  Er- 
fordense  wieder,  das  1497  bei  Hochfeder  erschien  (Abb.  bei  Weisbach.  Der 
junge  Dürer.  Nr.  14). 

2  Veröffentlicht  von  Sidney  Colvin  im  Jahrbuch  der  Kgl.  Preußischen 
Kunstsammlungen  1886,  VII.  p.  98.  Thode  gab  das  Blatt  Wilhelm  Pleyden- 
wurff,  während  der  Holzschnitt  die  Darstellung  im  Wolgemutischen  Ge- 
schmack umbildet.  Ich  sehe  vielmehr  in  der  Uebertragung  nur  eine  Ent- 
wertung der  Qualität,  in  der  Zeichnung  selbst  unbezweifelbare  Beziehungen 
zu  des  Meisters  Art. 
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grades  dem  Schneidemesser  noch  versagt  sind.  Motive 
im  Kopf  gleicherweise  vergrößert,  Charakteristik  verschärft, 
verbittert,  vergröbert.  Beiwerk  egahsiert,  ohne  Frische 
des  Wachstums. 
Die  Identität  der  künstlerischen  Herkunft  bei  diesem  Blatte 
und  den  als  Wolgemutisch  erwiesenen  Stehfiguren  ist  nicht  zu 
bezweifelnd  Wie  der  Typus  Gottvaters,  jeder  in  höherem 
Sinne  repräsentablen  Steigerung  fern,  die  etwas  schwächliche 
Gutmütigkeit  der  beiden  Patriarchenköpfe  festhält,  so  ist  für  die 
Draperie  jener  Stil  maßgebend,  der  im  kraftvoll  gesteigerten  Gegen- 
einanderwirken  plastisch  reicher  Motive,  in  der  schwungvollen  Füh- 
rung der  Gewandränder  sich  in  prächtiger  Fülle  und  Sättigung 
ausspricht.  Dasselbe  lebhafte  Gefühl  für  eine  von  innen  her 
mit  eruptiver  Gewalt  sich  entfaltende  Häufung,  Steigerung, 
üeberstürzung  der  Formen  darf  hier  mit  eigenwillig  von 
der  materiellen  Form  sich  abwendender,  übersprudelnder  Bild- 
freude ausladen.  Man  sehe,  wie  der  Doppelschwung  bei  Abra- 
ham, dessen  fast  elegante  Führung  nur  in  der  Auszackung  der 
Gewandsilhouette,  dem  plötzlichen,  unvorbereiteten  Umschlagen 
von  Kleinmotiven  ihr  quattrocentistisches  Gepräge  erhält,  in 
dem  großen  Prunk-  und  Meisterstück  der  Draperie  Gottvaters 
überboten  wird  :  wie  erst  jetzt  die  Führung  das  machtvoll  Aus- 
ladende erhält  und  jene  Nester  durcheinanderzuckender  Blitz- 
gräten sich  in  die  Buchten  konzentrieren,  die  statt  alles  Wohl- 
lauts nur  mit  dem  Formengetöse  energisch  gehemmter  Aktions- 
kraft daherfahren.  Das  hängende  Stück  über  den  Knien  ist  be- 
zeichnend für  diesen  Geschmack,  dem  nichts  ferner  liegt  als  hier  nun 
über  die  Lagerung  der  entscheidenden  Gelenke  aufzuklären,  der 
statt  jener  Sackungen,  wie  sie  jeder  Italiener  des  Jahrhunderts 
zwischen  den  hochgestellten  Schenkeln  kennt,  die  belebte,  wenn 
auch  plastisch  minder  bedeutsame  Form  einführt. 

Von  dem  Titelblatt  der  Chronik  sei  zu   einer    Anzahl   von 


i  Dementsprechend  hat  Tiiode  auch  die  ganze  Reihe  seinem  Wilhelm 
Pleydenwurff  zugeschrieben. 
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Figuren  des  Schatzbehalters  übergeleitet,  dessen  Druck  am  18. 
November  1491  beendet  wurde  ^  Das  Impressum  enthält  keinen 
Künstlernamen.  Doch  hat  niemand  an  der  Herkunft  der  Schnitte 
aus  der  Wolgemut-Werkstatt  gezweifelt  und  Thode  denn  auch 
hier  Wilhelm  Pleydenwurff  wiedererkannt. 

Auch  für  diesen  Holzschnittstil,  wie  für  den  der  Tafelmalerei, 
sind  die  Grundlagen  von  der  flandrisch-holländischen  Kunst 
geschaffen. 

Die  Figurengruppe  des  ersten  Blattes  ist  mit  freier  Be- 
nutzung des  ältesten  'xylo-ehirographischen)  niederländi- 
schen Blockbuches,  des  Exercitiuni  super  pater  noster,  ge- 
zeichnet, wo  das  Vorbild  (Blatt  2)  —  jetzt  in  der  Pariser 
Nationalbibliothek  —  bis  in  die  Anordnung  von  Gottvaters 
Draperie  am  Boden  und  die  Beugung  des  Hauptes  Christi 
durchblickt,  während  allerdings  der  einfache  Betgestus 
dem  differenzierenden  Individualismus  nicht  mehr  genügte. 
(Abb.  Schreiber,  Manuel  YIII,  p.  ."^7.  Aehnhche  Figuren 
eines  segnenden  Christus  bei  Schongauer  B.  70 — 72.)  Wie 
überhaupt  dieser  Illustrationenstil  an  jene  ersten  niederlän- 
dischen Holzschnittfolgen  anknüpft,  lehrt  ein  Vergleich 
etwa  der  Tochter  Jephthas  mit  der  Dienerin  des  elften 
Blattes  der  ältesten  niederländischen  Ars  moriendi  im  Bri- 
tischen Museum  (Abb.  bei  Schreiber  a.  a.  0.  pl.  98).  Der 
Nürnberger  bereichert  die  Bewegungmotive  wie  das 
Schreiten  und  den  Fall  der  Draperie,  wird  aber  gequält, 
wenn  er  an  der  Stelle,  wo  beim  Vorbild  die  Schüssel 
stand,  die  Handpauke  einfügt  und  nun  dem  Arm  die  Aktions- 
möglichkeit beengt.  BekanntUch  gibt  es  von  diesem 
Blockbuch  zahlreiche  niederländische  und  deutsche  Aus- 
gaben bis  in  die  siebziger  Jahre  (Schreiber  VIII,  pl.  98  ff., 
Text  I\'  p.  257  I  a). 


1  Verfasser  ist  der  Prediger  am  Ciarenkloster,  Stephan  Fridolin : 
vgl.  Joachinisohn,  Mitt.  d.  Histor.  Vereins  Nürnberg  XI,  S.  12  und  Herr- 
mann, Rezeption,  S.  69  f.  Derselbe  Fridolin  schenkte,  offenbar  durch 
Vermittlung  des  Hans  Tücher  fs.  unten),  dem  Eate  eine  Sammlung 
antiker  Münzen  nebst  zugehöriger  Abhandlung,  worauf  dann  Tucher  die 
Münzen  durch  den  Goldschmied  Albrecht  Dürer  u.  a.  vergolden  und  ver- 
silbern sowie  ebenfalls  auf  Stadtkosten  unter  dem  Titel  «Hans  Tuchers 
Buch  von  den  Kaiserangesichten»  Fridolins  Arbeit  abschreiben  ließ.  Vgl. 
Joachimsohn  a.  a.  0.  p.  25—26. 
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Eine  Reihe   der  Hauptblätter   des   Schatzbehalters   gehören    mit 

den  behandelten  Chronikschnitten  aufs  engste  zusammen.    Wer 

jenen  Abraham  zeichnete,  hat  auch  diese  «erst  figur>  entworfen 

mit  dem  völlig  identischen  Typ  Gottvaters  ^ 

Der  Holzschnitt  im  Ganzen  mit  der  Erschließung  des 
Bildraumes  von  einer  festgehaltenen  Vorderflnche  aus  er- 
weist seine  Wolgemutische  Herkunft,  indem  mit  dersel- 
ben Inkonsequenz  der  Baldachin  oben  wie  auf  der  Lo- 
renzer ßeweinung  das  Kreuz  diese  Ebene  anzugeben  scheint, 
während  doch  unten  weit  über  sie  hinaus  nach  vorn 
vorgedrungen  ist^.  All  das  Bemühen,  durch  Schrägan- 
sichten den  Figuren  ihre  Beweglichkeit  zu  sichern, 
ist  Wolgemutisch,  wie  denn  mit  der  Durchführung  großer 
Diagonalen  Bildtiefe  gewonnen  werden  soll,  vergleich- 
bar der  (in  der  Ausführung  fühlbar  schwach  geratenen) 
Schrägstellung  des  Kreuzes  im  PeringsdorlTerschen  Bern- 
hardbild, dem  großen  Weg  auf  der  Beweinung  in  der 
Lorenzkirche.  Der  eigentümlich  milde  Ghristustypus  endlich 
ist  derjenige  jener  Beweinung,  wo  auch  die  bezeichnende 
Kurvenlinie  seiner  Draperie  am  Boden  bei  der  vorn  knien- 
den Maria  ihr  Gegenstück  findet. 

Nicht  minder  bezeichnend  für  die  Wolgemutische  Art  ist  es, 
wenn  in  der  83.  Figur  die  Geschichte  von  David  und  Abigail  in  das 
bequeme,  aber  das  punctum  saliens  der  Handlung  so  sehr  be- 
drängende Schema  einer  symmetrischen  Zentralkomposition  ge- 
zwängt wird.  Ging  es  an,  einfacher  den  Typus  des  Adorations- 
bildes  auf  die  Erzählung  zu  übertragen  —  eine  Uebertragüng  übri- 
gens, die  in  der  italienischen  Kunst  der  Zeit  ihre  Parallelen  hat. 

Die  charakteristischen  Züge  des  Meisters  sind  leicht  her- 
zuzählen :  die  Entgegensetzung  des  formdurchwühlten 
Mittelteiles  des  Blattes  und  der  formal  zurückhaltenden 
Streifen  oben  und  unten,  die  Beziehungen  des  David  zum 
Noah    der    Chronik,    des    Arztes    bis    herab    zu    Figuren 


1  Tliode  hat  die  Beziehung-  zu  der  Londoner  Zeichnung  hier  über- 
sehen, sonst  hätte  er  auch  im  Schatzbehalter  gleich  vorn  und  nicht  erst 
in  den  von  ihm  namhaft  gemachten,  übrigens  gleichfalls  rein  Wolgemuti- 
schen  Blättern  konsequent  seinen  Pleydenwurff  erkennen  müssen. 

2  Diese  Inkongruenz  der  Rauraanschauung,  von  Wolgemuts  Lorenzer 
Gregorraesse  her  bekannt,  teilt  er  mit  seinen  niederländischen  Vorbildern: 
Kogiers  Johannesaltar  u.  a 
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Rogiers  wie  den  heiligen  Cosmas  und  Damian  der  jetzt 
im  Städelschen  Institut  bewahrten  Medicitafel,  der  hnken 
Eckfigur  zu  jenem  genau  entsprechenden  Manne  auf  dem 
Lorenzer  Helenaflügel,  dem  zweiten  vom  linken  Rande  her 
und  dem  mittleren  in  der  Männergruppe  der  Lorenzer 
Beweinung,  der  Abigail  zu  dem  vordersten  Mädchen  der 
Veitverführung  (wobei  der  identische  Gesamthabitus  den 
Entwurf  des  gleichen  Künstlers,  die  stärkere  Regsamkeit 
auf  dem  Schnitte  die  hier  originalere  Ausführung  bezeich- 
nen mag):  dann  vor  allem  das  mit  großer  Eindringlich- 
keit, ja  Verve  in  machtvoll  hindurchgeschlagenen  Haupt- 
motiven verarbeitete  Betttuch. 

Von  einem  Blatte  dieser  Gruppe  aus  deren  Zusammengehörigkeit 
auch  Thode  nicht  bezweifelt  hat ,  dem  der  Einsetzung  Salomos  zum 
König  (84j,  sei  die  Trennung  der  anderen  Künstlerpersönlichkeit 
vollzogen,  die  am  Schatzbehalter  entscheidend  mitarbeitete. 

Der  scharf  accentuierende  Aufbau,  welcher  der  eng  zu- 
sammengeschobenen Gruppe  der  Juden  um  David  den  einen 
Jüngling  auf  der  leeren  Bildhälfte  gegenübersetzt,  verrät  den 
streng  fügenden  und  trennenden  Kopf  Wolgemuts.  Was  an 
räumlicher  Wirkung  zustande  kommt,  beruht  auf  diesem  Kon- 
trast des  Leeren  und  des  Gefüllten,  nicht  auf  gleichmäßig  fort- 
schreitender Erschließung  der  Bildtiefe  —  wie  sehr  diese  fehlt, 
beweist  die  wie  in  einer  Bodensenkung  untertauchende 
Reihe  der  Juden  vor  dem  Bett  des  Königs  ^ .  Der  gleiche  straffe 
und  präzise  Geist  spricht  aus  jeder  Bewegung.  Ihr  Charakter 
aber  ausgeeckt  und  gehackt:  spreizig  Salomos  Sitzen  mit  den 
durchbewegten,  über  die  Thronstufen  hinabgestreckten  Extremi- 
täten, das  Fehlen  ihres  Zusammenhangs  mit  dem  Oberkörper, 
wo  dann  in  dem  unmöglichen  Sitz  vorn  auf  der  Kante  noch 
die  ganze  Unsicherheit  des  Raumempfmdens  durchblickt.  Beim 
rechten  Bein  wörtlich,  wird  das  Motiv  der  unteren  Extremitä- 
ten des     Peringsdorfferschen    Sebastian   wieder     aufgenommen. 


'  Ebenso  versinkt  auf  dem  Lorenzer  Nothelferbilde  der  Riese  Chri- 
stoph zwischen  dem  Buch  des  Erasmus  und  Katharinens  Rücken,  auf  der 
Gregormesse  die  Masse  hinten  rechts  am  Altar. 
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Es  erübrigt  sich,  auf  die  Typen  Wolgemutischer  Prägung  zu 
verweisen  :  den  wohlbekannten  Alten  hinter  dem  Bett,  den 
trotz  des  Jubels  ernsten  und  sachlichen  Kopf  vorn  mit  dem 
bitteren  Zug  um  den  Mund,  den  herben,  jeder  blassen  Anmut 
abholden  Salomo;  endlich  auf  die  kleinen  Hände  mit  ihren  viel- 
fachen Drehungen  und  Spreizungen. 

All  das  hat  sich  in  der  9.  Figur  (Steinigung  des  Zacharias 
u.  Si.)  von  Grund  auf  verändert,  trotz  der  deutlich  engen  Be- 
ziehungen der  beiden  Künstler  zueinander.  Zwar  wie  hier  der 
König  Joas  beherrschend  in  den  Mittelpunkt  gestellt  und  der 
Gruppe  der  Steinigung  die  sachlich  vollkommen  bedeutungs- 
lose Entsprechung  der  Anbetenden  entgegengestellt  wird,  berührt 
sich  eng  mit  Wolgemuts  Art  seit  dem  Lorenzer  Kindermorde 
bis  zum  Abigailbilde  hier.  Aber  in  der  Ausführung  schlägt  denn 
auch  im  weitesten  Sinne  die  fremde  Art  durch. 

Das  ist  eine  lockere  Ordnung  der  Figuren  im  Raum,  ein  Zu- 
sammenstimmen und  Ineinanderführen  der  Bewegungen,  besonders 
auf  der  linken  Seite,  das  zu  der  stößigen  und  eckigen  Art  Wolge- 
mutischer Figurenbegegnungen  dieser  Periode  in  vollkommenem 
Gegensatze  steht.  Die  verschleifenden  Verbindungen,  wie  sie  der 
Meister  in  der  Zeit  des  Zwickauer  Altars  kannte,  werden  jetzt  nicht 
mehr  als  ein  Mittel  der  Flächendekoration,  sondern  im  neuen  Sinne 
zu  räumlicher  Klärung  und  Vertiefung  benutzt.  Auf  dem  Perings- 
dorfferschen  Sebastianbilde,  wo  rechts  deutlich  dieselbe  Tiefenführ- 
ung mit  Hilfe  aufeinanderfolgender  Bewegungen  intentioniert  war 
(ein  Beweis  mehr  übrigens  für  die  Zusammengehörigkeit  beider 
Darstellungen  im  Entwürfe  ,  das  stachlige  Zusammenstoßen,  das 
Beengte  in  der  Abfolge ;  hier  diese  leichte,  fast  spielerische  Ent- 
faltung. Mit  selbstverständUch  wirkender  Sicherheit  faßt  dieser 
Künstler  räumliche  Beziehungen  auf:  das  tiefe  und  breite  Sitzen 
des  Königs  auf  dem  Thron\  die  Vertiefung  der  Vordergruppe  rechts. 


'  Die  auffällige  Beinhaltung-  ist  vielleicht  eine  Erinnerung  an  die 
typische  Stellung  für  den  Recht  sprechenden  Richter  des  Mittelalters :  vgl. 
das  35.  Bild  der  ältesten  Handschrift  des  Wälschen  Gastes,  des  Thomasin 
von  Zerclaere,  untersucht  von  Adolf  von  Oechelhauser  1890. 
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Größere  Breite  und  Fülle  der  Formgebung  geht  mit  dieser 

Erschließung  des  Räumlichen  zusammen. 

Nur  hier  gibt  die  große  Pelzschaube  der  Erscheinung  des 
Thronenden  Gewicht  \  dehnen  die  Schultern  sich  breit, 
statt  des  schmalen  Abfalls  bei  Salomo;  und  durch  das 
nochmaUge  Ausrunden  der  Silhouette  bei  dem  herabge- 
sunkenen Pelz  erhält  der  Körper  die  breite  Fülle,  die  ihn 
beherrschend  erscheinen  läßt.  Wie  dann  der  Kopf  fast 
weichlich  sich  rundet  statt  der  länglichen  Form  dort,  das 
Kinn  eine  einzige  Kreisform  ergibt  statt  des  scharf  heraus- 
gehobenen Mittelteils,  wie  der  Hals  mit  einer  klaren  Linie 
von  den  Schultern  abgesetzt  ist  statt  der  Verschleifungen 
dort,  all  das  ist  für  den  neuen  Geschmack  bezeichnend. 

An  die  Stelle  der  stracken  und  scharfen  Bewegung  tritt 
ein  leichtes,  flüssiges  Agieren,  das  (bei  der  gleichen  Haltung 
der  Beine  bei  dem  Salomo  dort,  dem  linken  Werfer  hier) 
nunmehr  ohne  die  alte  Anstrengung  des  fast  gewaltsamen 
Auseckens  den  Eindruck  einer  spielend  leichten,  sozusagen 
federnden  Bewegung  zustande  bringt.  Für  diesen  Künstler 
bedeuten  Draperieführungen  wie  die  Wolgemutischen  nur 
eine  Komplizierung  der  einfach  körperlichen  Erscheinung, 
und  so  hat  er  denn  etwa  durch  eine  ruhig  modelherte 
Fläche  das  vorschreitende  Bein  des  Zacharias  herausge- 
hoben, in  den  Zusammenführungen  von  Rundungen  bei 
der  knienden  Hauptfigur  rechts  seinen  Neigungen  Geltung 
verschafft.  Das  klingt  wie  eine  Rückführung  der  Wolge- 
mutischen Variationen  auf  die  von  Hans  Pleydenwurff 
geschaffene  Grundsubstanz.  In  gleicher  Weise  bieten  seine 
Handformen  mit  Vorliebe  die  glatten  Flächen,  selb.st 
wenn  das  motivisch  so  wenig  begründet  ist  wie  eben  bei 
dieser  Vorderfigur.  Gern  wird  man  auch  den  hohen  Luft- 
raum über  dem  König  als  eine  Wirkung  im  neuen,  freien 
Sinne  auffassen,  statt  des  durch  die  Horizontalführungen 
und  den  Baldachin  beengten  beim  Salomo. 

Die  Schedeische  Chronik  bringt  gleichfalls  Blätter  dieses  Stiles. 

Vor  allem  die  große  Darstellung  der  Reichsstände  (fol.    183    v. 

und  184)  ist  im  selben  Sinne  für  den  in  diesem  Druckwerk  noch 

fortentwickelten  Wolgemutischen  Illustrationenstil  unmöghch. 


1  Man  sehe,  wie  das  gleiche  Motiv  auf  Blättern  des  anderen  Stils 
der  gewichtigen,  ausladenden  Wirkung  vollkoiunien  entbehrt  (Pharao, 
Figur  6). 
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Dieser  gewichtig  thronende  Kaiser  (man  vergleiche  seine 
Draperie  von  den  Knien  herab  mit  der  des  Zacharias), 
diese  gedrungenen  Kurfürsten,  die  so  gar  keine  Charakter- 
typen abgeben,  die  elegant  zügig  durchbewegten  Wappen- 
halter, sie  alle  sind  Schöpfungen  einer  jungen  Kunst. 
Man  sehe,  wie  bei  einem  ähnlichen  Bewegungsmotiv,  bei 
dem  Knaben  mit  dem  Wappen  «Hassie»  ',  statt  der  knappen 
und  engen  Linienführung  bei  dem  Wolgemutischen  Seba- 
stian vom  Peringsdorfferschen  Altar  hier  alles  rund  aus- 
lädt. 

Eines  der  hervorragendsten  Blätter  des  Schatzbehalters  ge- 
hört dem  Künstler,  die  Verkündigung  (25).  Eine  Wolgemutische 
Familienszene  zu  dieser  Stunde,  etwa  die  Adamfamilie  zu  Be- 
ginn der  Chronik  (fol.  4),  entkleidet  das  freundliche  Motiv  seines 
idyllenhaften  Reizes  mit  ihrem  überscharfen  Formgeschmack.  Da- 
gegen beherrscht  lyrisch  getragener  Wohlklang,  für  einen  Fran- 
ken so  artfremd  wie  nur  möglich,  diese  Verkündigung  ^.  Frei  öffnet 
sich  in  der  Mitte  die  Blickbahn  in  die  Tiefe,  leicht  und  fein 
geschieht  die  Verbindung  der  beiden,  jenes  Aufeinanderstimmen 
der  Haltungen,  das  noch  der  Hofer  Altar  besaß,  das  bei  zuneh- 
mender Verhärtung  des  Stils  schon  in  Zwickau  verloren  war. 
Muntere  Töne  werden  laut  wie  ehemals,  da  zu  Beginn  der 
sechziger  Jahre  der  hurtige  Himmelsbote  heransprang.  Aber  die 
Jugend  ist  nicht  die  alte.  Kein  verlegenes  Blättern  im  Buche 
mehr  oder  gar  eine  unwillige  Handbewegung  ob  unhebsamer 
Störung.  Auch  in  dieser  großen  Stunde  ihrer  Haltung  sicher, 
horcht  die  Frau  stolz  aufgerichteten  Leibes  nur  leicht  zurück 
zu  dem  übergeschäftigen  Sendhng,    was  es  denn  gebe.     Maria, 


1  Der  Leuchtenbergische  Wappenträger  hat  das  Bewegungsmotiv  von 
einer  der  jüngeren  Figuren  des  Schatzbehalters,  dem  Speisenträger  von 
den  Tafelfreuden  des  Salomo,  Figur  86. 

2  Der  Szenenbau  entspricht  aufs  beste  dem  Peringsdorfferschen 
Lukasbilde,  und  in  der  Flügelstellung  Gabriels  wird  im  besonderen  an  jenen 
oberen  Engel  des  Kerkerbildes  dort  erinnert,  wie  denn  so  manche  Aeußer- 
lichkeit,  Bett,  Blumentopf  und  die  Pergamenturkunde  als  himmlische  Be- 
glaubigung, das  Arbeiten  mit  den  Requisiten  der  Wolgemut-Werkstatt 
verrät. 
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wenn  auch  in  der  Bewegung  abzuleiten  von  der  in  Zwickau  von 
1479,  gehört  doch  mit  dem  Adel  und  nicht  minder  der  unge- 
trübten Anmut  ihrer  Erscheinung  zu  jenem  anderen  Ge- 
schlecht königlicher  Frauen,  das  in  der  Maria  von  Schongauers 
kleiner  Verkündigung  (B.  3)  ihre  Ahnin  hat. 

Nun  sehe  man  jenen  Breitkopf  Gabriels  neben  dem  Joas 
des  Zachariasblattes,  seinen  fast  horizontal  über  den 
Schultern  abflatternden,  in  großen  Rundungen  ausladenden 
Mantel,  wie  er  der  Gestalt  jede  Wolgemutische  Dünne  der 
Erscheinung  nimmt ;  sehe,  wie  ein  Gekräusel  kreisförmiger 
Bogen  zwischen  seinen  Füßen  spielt,  wie  voll  Mariens 
Schenkel  unterm  Gewände  sich  modelliert,  und  wie  (be- 
sonders bezeichnend  gegenüber  einer  äußerlich  so  ver- 
wandten Figur  wie  der  Kaiserin  Helena  vom  Katharinen- 
altar)  statt  der  kindlich  abfallenden  Schultern  wiederum 
der  Mantel  zu  fraulich  weicher  Rundung  benutzt  ist,  wie 
endlich  in  ihrem  Gewände  das  Treibende,  Drängende  und 
Stoßende  verleugnet  wird  und  ein  hübsches  und  zierliches, 
aber  kleinliches  Plätschern  an  dessen  Stelle   tritt. 

Hier  aber  auch  ist  die  Verbindung  offenbar :  alles  was 
unwolgemutisch  und  fremd  ist  in  diesem  Stil,  es  macht  auch 
das  Trennende  bei  jenen  Hauptteilen  des  Peringsdorfferschen 
Altars  aus,  deren  Durchführung  Wolgemut  abgesprochen  werden 
mußte. 

Da  erhält  denn  unsere  Aufteilung  der  Hauptstücke  des 
Peringsdorfferschen  Altars  unter  zwei  zusammenarbeitende 
Künstler  eine  schlüssige  Bestätigung  durch  die  Tatsache,  daß 
dieselben  beiden  im  gleichen  Verhältnis  zueinander  auch  an 
der  Illustration  des  Schatzbehalters  und  der  Weltchronik  be- 
teiligt waren.  Und  das  löst  bündig  die  Personenfrage.  Neben 
Michel  Wolgemut  steht  als  Mitarbeiter  Wilhelm  Pleydenwurff, 
Sohn  des  Hans.  Wir  werden  nicht  fehl  gehen,  wenn  wir  auf 
dem  zuerst  von  Thode,  doch  wie  es  scheint,  in  falscher  Rich- 
tung beschrittenen  Wege  vom  Peringsdorfferschen  Altar  zur 
Weltchronik  und  zum  Schatzbehalter  die  Verbindung  gesucht 
haben,  wenn  wie  die  hier  überall  auszusondernde  PersönUchkeit 
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eines  jüngeren  Meisters  neben  Wolgemut  als  die  Wilhelm  Pleyden- 
wurffs  erkennen  '. 

PleydenwurtFs  Blätter  im  Schatzbehalter,  das  Hauptwerk 
seiner  Zeicheiikunst  und  die  reinste  Aeußerung  seines  Wesens 
überhaupt,  bilden  eine  eng  zusammengehörige  Gruppe,  deren 
Verbindung  mit  den  Blättern  9  und  25,  ist  die  Trennung  von 
der  Wolgemut-Gruppe  einmal  statuiert,  keinem  Zweifel  unter- 
liegen kann.  Es  sind  die  Figuren  2,  5,  6,  8,  11,  14,  15,  (17),  19, 
20,  23,  26,  28,  32,  36,  39,  41,  51,  86.  Ihnen  steht  eine  Reihe 
von  Kompositionen  Wolgemutischer  Prägung  gegenüber,  die 
Blätter  1,  3,  13,  16,  18,  27  (?),  31,  33,  34,  35,  38(?),  43,  44, 
49(?),  53,  54,  63,  65,  74.  Wie  man  sieht,  hält  sich  der  Anteil 
der  beiden  Künstler  an  den  Illustrationen  ungefähr   die    Wage. 

Was  neben  der  etwas  unscharfen,  ins  Große  gehenden  und 
leicht  ausrundenden  Linienführung,  die  ihren  Holzschnittcharak- 
ter bestimmt,  die  Blätter  Pleydenwurffs  von  allem  Anfang  gegen 
die  Wolgemutischen  abhebt,  ist  die  andere  Verteilung  von  Hell 
und  Dunkel.  Es  wird  den  Draperien  und  darum  den  Figuren 
nicht  die  Durcharbeitung  von  höchstem  Licht  zu  den  tiefsten 
Schattenaccenten  zuteil,  es  wird,  statt  der  Wolgemutischen 
Ueberpräzision  der  ModeUierungen,  gespart  mit  der  Verteilung 
der  Dunkelheiten. 

Statt  dem  Kleinstes  abwägenden  Sinne  des  Meisters  tritt 
ein  Geschmack  hervor,  der  mehr  ins  Große  arbeitend  im  Blatt- 
ganzen seine  Wirkungen  verteilt,  so  wie  er  den  Raum  und  in 
ihm  die  Figurenkomposition  zuerst  als  Ganzes  festlegt,  von  der 
Verbindung  der  Teile  ausgeht  und  nicht  von  den  Teilen  selbst. 
Dieses  neue  Erfassen  von  Formkomplexen  gegenüber  dem  Aufreihen 
einzeln  erfaßter  Bildglieder  trennt  den  jungen  Künstler  von  dem 
alternden. 

So  fesseln  die  Pleydenwurffischen  Holzschnitte  zu  allererst 
durch  den  gleichmäßigen  Gesamtaspekt,  der,  weit  entfernt   von 


1  Die    urkundlichen   Nachrichten   über  Wilhelm    Pleydenwurff   unten 
p.  180. 

A.  12 
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den  scharfen,  ja  heftigen  Wolgemutischen  Accentuationen,  nicht 
nur  die  räumliche  Abfolge  des  Vor  und  Zurück  klarlegt, 
sondern  auch  mit  der  ebenmäßigen  Austeilung  der  Formen 
über  das  Blattganze  eine  in  hohem  Sinn  schmückende  Wirkung 
zustandebringt.  Wolgemut  sprengt  auf  dem  Abigailblatte  durch 
einseitige  Sättigung  des  Mittelstreifens  mit  Form,  dessen  Ab- 
setzung von  gleichgültigen  Rahmenstreifen  den  dekorativen 
Charakter ;  Pleydenwurff  stellt  ihn  in  dem  Joasbilde  (9)  mit 
seiner  so  leicht  und  gefällig  sich  darbietenden  Entwicklung  der 
Figurenerzählung  bis  in  alle  Ecken  hinein  wieder  her. 

Bricht  in  solchen  Trennungen  der  unterschied  der  Gene- 
ration zwischen  den  beiden  Künstlern  fast  gewaltsam  hervor, 
so  bleibt  doch  über  das  Verhältnis  des  Alten  zum  Jüngeren 
als  des  Meisters  zum  Schüler,  des  Vorbildes  zum  Nachfolger 
kein  Zweifel.  Eingebunden  in  die  dreißigjährige  Werkstatt- 
tradition ist  auch  dieser  Selbständigste  derer,  die  sie  durch- 
liefen. Das  manchmal  überpeinliche  Abwägen  des  Bildaufbaus 
mit  der  Neigung  zur  Zentralkomposition  und  zu  symmetrischen  Ent- 
sprechungen, die  Zuspitzung  der  Erzählung  ins  Momentane,  die 
mit  ihrer  fixierenden  Ueberspannung  den  Geschichtencharakter 
so  selten  wahrt,  die  Individualisierung  der  Typik  mit  ihrem 
leicht  karikierenden  Beigeschmack  —  diese  Erbgüter  Wolge- 
mutischer  Ueberheferung  hat  auch  Pleydenwurff  überkommen. 
Worin  er  das  Erbe  mehrte,  war  die  Fortentwicklung  der  Tradi- 
tion, ihre  Ueberführung  in  die  Tendenzen  der  neuen  Zeit,  die 
hier  am  Ende  der  achziger  Jahre  überall  durchschlagen,  denen 
mit  Einsetzung  der  ganzen  Persönlichkeit  sich  anzuschheßen  dem 
alternden  Wolgemut  die  Jahre  und  der  konservative,  höchstens 
einen  Ausgleich  suchende  Grundzug  seines  Wesens  verbot. 

Aber  Umsturz  gab  es  niemals  im  Hause  Wolgemut.  Man 
nahm  vom  Alten,  was  er  geben  konnte,  und  dachte  sich  im 
übrigen  wohl  sein  Teil.  Selbst  Wilhelm  Pleydenwurff,  den  jünge- 
ren Elementen  der  Werkstatt  Lehrer  und  Muster,  stand  als 
Jünger  in  des  Meisters  Gefolgschaft,  Dessen  erste  Figur  nicht 
umzuarbeiten,  aber  sie  so  hinzusetzen,  daß  sie  in  ein  Ensemble 
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des  neuen  Stils  sich  wohl  einfügen  konnte,  bat  er  in  dem 
zweiten  Bilde  übernommen.  Er  verwendet  Wolgemutische  Kompo- 
sitionsmotive (aus  Figur  65)  für  seine  Figuren  (26).  Und  er  benutzt 
den  Bewegungsliabitus  des  Meisters  (Figur  41),  seine  Typik. 
Wie  scharfe,  spitzige  Federzeichnungen  stellen  sich  Wolge- 
muts  Illustrationen  dar,  wenn  ein  guter  Holzschneider  sie  auf 
den  Stock  überträgt.  Pleydenwurff  mit  seinem  stärker  egalisieren- 
den Gleichmaß  modellierender  Lagen,  die  sich  stets  schichten- 
weis in  die  Schatten  lagern,  bekennt  sich  nicht  nur  in  seiner 
Zeichentechnik  als  der  Jüngere,  sondern  scheint  auch  einen 
anderen  Holzschneider  mit  Vorliebe  herangezogen  zu  haben.  Der 
üebertragung  in  die  graphische  Technik  stellten,  wie  das  Münch- 
ner Blatt  lehrt,  seine  Entwürfe  geringere  Schwierigkeiten  ent- 
gegen als  die  Skizzen  WolgemQts  nach  Art  der  Londoner.  Natür- 
licherweise haben  die  beiden  Künstler  bei  ihrer  Werkstattgemein- 
schaft oder  -nachbarschaft  ihre  Mitarbeiter  nicht  ausschließlich 
für  sich  beansprucht. 

So  scheint  in  Figur  41  der  Entwurf  Pleydenwurffs  von 
dem  Holzschneider  Wolgemuts  ausgeführt  zu  sein,  der  an 
seiner  flotteren,  weniger  in  gleichmäßigen  Lagen  arbeitenden, 
in  der  Belichtung  krauseren  Linienführung  kenntlich  ist, 
während  umgekehrt  in  Figur  40  wohl  noch  ein  Entwurf 
Wolgemuts  durchblickt,  obwohl  er  zweifellos  von  dem 
«Holzschneider  Pleydenwurffs»  geschnitten  worden  ist 
(vgl.  26  und  39  bei  Zeichnungen  Pleydenwurffs).  Auch 
noch  den  Anteil  dieser  leicht  zu  unterscheidenden  Holz- 
schneider   sondern    zu    wollen,  ist  hier  nicht  erforderlich. 

Doch  nicht  sie  allein  haben  an  den  Holzschnittvorzeich- 
nungen gearbeitet,  sondern  noch  eine  Reihe  minderwertiger 
Kräfte.  Im  Ganzen  bleibt  da  wie  bei  allen  größeren  Arbeiten 
aus  der  späteren  Tätigkeit  der  Wolgemut- Werkstatt  der  Ein- 
druck zwiespältig  und  unrein.  Bei  dem  Zusammenstellen  von 
Erzeugnissen  zweier,  so  scheint  es  uns,  recht  konträrer  Stilrich- 
tungen liegt  das  Gute  nicht  im  Ganzen,  sondern  im  Einzelnen, 
und  sowohl  hüben  gleicherweise  wie  drüben.  Jener  ein  wenig 
verbohrte  und  auf  die  Spitze  getriebene  Geschmack  einer  altern- 
den Kunst  und  die  aus    ihm    herauswachsende    freiere,    etwas 
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spielerische  Art  des  Jüngeren  setzen  eine  Weitherzigkeit  der 
künstlerischen  Direktive  voraus,  wie  sie  nicht  jeder  Zeit  zu 
Gebote  steht. 

Der  Wert  sinkt  bei  der  umfangreicheren  Schedeischen 
Chronik  noch  ein  wesentliches  Stück.  Zwar  der  Stil  der  er- 
starrten Kunst  des  Aelteren,  der  in  den  neuen  Bahnen  nur 
schüchtern,  wie  gehemmt  durch  die  überragende  Werkstatt- 
tradition vorschreitenden  Kunst  des  Jüngeren  festigt  und  klärt 
sich.  Aber  noch  mehr  als  früher  stehen  die  guten  Arbeiten 
unter  der  Fülle  des  Werkstattgutes  versprengt.  Und  gegenüber 
dem  wachsenden  Prozentsatz  der  Handwerkware  beschränkt 
sich  Wolgemuts  Anteil  auf  ein  paar  bald  hergezählte  repräsen- 
table  Blätter  und  Zeichnungen,  der  des  jüngeren  Meisters  auf  eine 
der  Zahl  nach  noch  weit  geringere  Folge. 

Exkurs  zu  S.  177 
Urkundliches  über  Wilhelm  Pleydenwurff. 

Was  an  urkundlichen  Nachrichten  über  Wilhelm  Pley- 
denwurff bekannt  ist,  paßt  gut  zu  dem  aus  stilistischen 
Merkmalen  gewonnenen  Bilde.  Seine  Geburt  können  wir 
nur  in  die  weite  Spanne  1457  (?)  bis  1472  setzen.  Da 
sein  Anteil  am  Peringsdorfferschen  Altar  1487  '  schon 
eine  faßbare  Künstlerpersönlichkeit  zeigt,  werden  wir  mit 
der  Annahme  «um  1460>  nicht  fehlgehen.  In  den  Jahren 
1486—1493,  wenn  wir  dem  Brief  Münzers  glauben  dürfen, 
entstanden  seine  gemeinsam  mit  Wolgemut  gefertigten 
Illustrationen  für  König  Max.  Und  immer  in  Beziehung 
zu  Wolgemut  tritt  er  auch  sonst  auf :  1490—94  stets 
hinter  diesem  auf  der  Sebalder  Seite  als  steuerpflichtig. 
1490  erhielt  Wolgemut,  nachdem  er  vorher  dem  Rat 
gegenüber  sich  gutachtlich  geäußert  hatte  -,  den  Auftrag 
zu  einer  «\'erneuerung»  des  schönen  Brunnens^.  Die  Be- 
zahlung wurde  aber  1491  vom  Rat  an  Wilhelm   Pleyden- 


1  Daß  Wilhelm  Pleydenwurff  damals  schon  künstlerisch  tätig  war, 
beweist  übrigens  der  1487/88  aufgesetzte  Index  eines  Vertrages  über  die 
Weltchronik,  bei  dem  er  neben  Wolgemut  als  der  künstlerische  Kontrahent 
erscheint  (vgl.  oben  p.  166). 

"i  Hanipe.  Nürnberger  Ilatsverlässe  1904,  I,  416. 

3  Ebenda  417. 
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wurff  geleistet  ^  Stillschweigend  hatte  also  Wolgemut  die- 
sem die  Ausführung  übertragen.  Das  spricht  für  die  enge 
Geschäftsverbindung.  Daß  die  gemeinschaftliche  Tätigkeit 
der  beiden  ihren  Fortgang  nahm,  lehren  die  Illustrationen 
des  Schatzbehalters  und  der  Chronik.  Pleydenwurff  hatte 
Familie.  Als  er,  gewiß  erst  zu  Beginn  der  Dreißiger,  1404 
gestorben  war,  heiratete  seine  Frau  Helena,  des  Apothekers 
Dominikus  Mülich  Kind,  die  1495  in  den  ßürgerlisten  an  ihres 
Mannes  Platz,  also  als  seine  Geschäftsnachfolgerin,  hinter 
Michel  Wolgemut  erscheint,  den  Simon  Zwölfer.  Vormund 
der  Magdalena,  ihrer  Tochter  erster  Ehe  -,  wurde  Wol- 
gemut und  1509  seiner  Pflichten  darüber  ledig  erklärt ^ 
Pleydenwurffs  Art  aber  lebte  fort  und  ist  noch  nach  der 
Jahrhundertwende  hier  und  da  zu  erkennen. 

Bildnisse. 

Eine    Reihe    von    Bildnissen,    um    1490   entstanden,    zeigt 

innerhalb    der    Wolgemut-Werkslatt    die    gleichen     Gegensätze 

zwischen  Jung  und  Alt,    die  den  Peringsdorfferschen  Altar  und 

die  gleichzeitigen  Druckwerke  zerklüften.     1486  datiert  ist    das 

kleine  Bildnis  des  Konrad    Imhof   in    der    von    ihm    gestifteten 

Rochuskapelle  zu  Nürnberg  ^. 

(H.  38,  5;  B.  27,  5  cm.)  Es  trägt  auf  einem  unten  ange- 
setzten Stück  die  Inschrift  :  «Effigies  Herrn  Cunrath  Im 
Hoff  Stiffter  dieser  Capellen  und  Gotteshauses  zu  S.  Rochus 
von  Hans  Im  Hoff  weiland  herr  Bilibalt  Im  Hoff  Seligen 
Sohn  zum  Gedächtnis  herein  verordnet  worden»  \  Selbst 
ist  es  bezeichnet:    «Aetatis  23,  Anno  148ö».  Das  gut  er- 


^  Die  Sache  kostete  40  Gulden.  Die  vorige  Erneuerung  aus  dem 
Jahre  1446  bereits  500  Gulden  (Chroniken  der  deutschen  Städte  IV,  107, 
293;  V.  566).  Eine  alte  farbige  Kopie  der  Bemalung  im  Germ.  Mus.  (vgl. 
Abz.  f.  K.  d.  dtsch.  Vorz.  I,  1853,  p.  164 ;  II,  1855,  p.  148). 

2  Bei  Hampe,  Eatsverlässe  508,  wird  Wolgemut  am  27.  Juli  1493 
auch  als  Vormund  des  Sohnes  des  verstorbenen  Apothekers  Dominikus 
Mülich  genannt.  Magdalena  Pleydenwurff  war  1509  noch  unverheiratet.  Vgl. 
Lochner  im  Anz.  f.  K.  d.  dtsch.  Vorzeit  XVIII,  1871,  Sp.  278  ff. 

3  Stegmann  a.  a.  0.  p.  68. 

*  Beschreibung  und  Abbildung  bei  Stegmann,  Die  Rochuskapelle  zu 
Nürnberg,  München  1885,  p.  51  und  Tafel  7, 

5  Hans  Imhof  lebte  zu  Beginn  des  17,  Jahrhunderts.  Das  so  ausge- 
sprochen familiäre  Bräutigams  (?)-Bild  war  natürlich  nicht  für  einen  ge- 
weihten Raum  geschaffen. 
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haltene  Bild  zeigt  jetzt  schwärzlichen,  schwerlich  authen- 
tischen Grund  K 

Das  Porträt  wird,  außer  an  seine  Dürerischen  Nachfolger,  zu- 
erst wohl  stets  die  Erinnerung  an  das  sogenannte  Schönbornbild- 
nis wecken.  Gegenüber  der  engen  Umschnürung  des  Rahmens 
dort,  der  für  die  zugespitzte  Charakteristik  das  Korrelat  bildet, 
nun  aber  hier  ohne  Üeberschneidungen  das  bequeme  Um- 
schUeßen.  Und  eine  Stilisierung  ins  breit  Massige. 

Die  Ellenbogen  scheinen  auf  dem  Rahmen  zu  ruhen,  und 
oben  am  Scheitel  gibt  die  Beischrift  noch  einmal  den 
Charakter  des  breit  Ausgezogenen,  wohlig  Beschlossenen. 
Im  selben  Sinne  umlaufen  in  sanften  Bogen  die  Rock- 
säume den  breiten  und  vollen  Halsausschnitt,  bietet  die 
Brust  eine  glatte  Fläche,  der  Handrücken  seine  unver- 
kürzte Ansicht,  gibt  die  perückenhafte  Fülle  des  hellbrau- 
nen Haares  dem  Kopf  seine  ernste  Schwere. 

Nun  ist  aber  der  formale  Typus,  wie  er  hier  trotz  der  Porträt- 
aufgabe durchschlägt,  deutlich  Prägung  Wolgemuts.  Und  doch 
stellen  sich  dessen  Fassungen  des  Typus:  der  Mann  mit  dem 
Hut  in  der  Hand  auf  der  Zwickauer  Sippe,  der  Georg  des 
Lorenzer  Nothelferbildes,  endlich  der  Veit  im  Löw^enkerker  auf 
dem  Peringsdorfferschen  Altar,  diesem  Imhof  nur  als  Gegenbei- 
spiele zur  Seite. 

Den  kurzen  Halz  —  stets  sitzt  seit  den  sechziger  Jahren 
den  Männern  Wolgemuts  der  Kopf  tief  im  Nacken  — 
mag  hier  das  Modell  nicht  aufgewiesen  haben.  Unwolge- 
mutisch  vor  allem  aber  ist  diese  ungebrochene  Saum- 
linie, die  glatte  Fläche  der  Brust.  Stets  sonst  wird  irgendein 
Spitzmotiv,  und  sei  es  auch  noch  so  gewaltsam,  hier  ein- 
geführt. Unwolgemutisch  dann  diese  ruhige  Breitaufnahme 
des  Gesichtes,  in  das  so  wenig  dominierend  das  große  Kno- 
chengerüst der  Nase  hineingestellt,  in  dem  so  mühelos 
das  Gleichgewicht  der  Teile  erreicht  ist.  Wolgemutische 
Augen  blicken  gespannt,  fixiert,  oft  schreckhaft  erstarrt, 
haben  nicht  diesen  ruhigen  Blick  auf  den  Beschauer.  Als 


1  Von  Vischer  und  Seidlitz  als  Wolg'emut.  von  Thode  als  Wilhelm 
Pleyäenwurff  bestimmt.  Schlechte  Kopie  im  Müncheaer  Nationalrauseuni, 
von  Brück  als  Jakob  Eisners  Arbeit  bezeichnet  (Nr.  348). 


-     183    — 

1496  auch  Wolgemut  diesen  bringt,  geschieht  es  mit    der 
alten  durchbohrenden  Strenget 

Diese  prinzipielle  Trennung  vorausgesetzt,  sind  Zug  für 
Zug  dieses  Porträts  bei  Wolgemut  zu    belegen,    auch  der 
etwas  weichliche,  fast  zarte  Strich,  die  flüssige  und  warme 
Farbe,  die  fast  schattenfreie  Modellierung.   Doch   geschieht 
diese    hier    durchweg    nicht    in  den  rötlichen  Tönen  Wol- 
gemuts,  sondern  mit  ausgebreitetem  Rosa  und  ins  Bräun- 
hche    —    ein   Unterschied,  der   in    der   Heiligenreihe    des 
Peringsdorfferschen    Altars     wieder    begegnet.     Und     dort 
auch  findet  sich  im  Bernhardbilde  eine  bei  der  weichen  Hal- 
tung hier  so  auffällige  Härte,  in  dem  eckigen  Umbiegen  der 
Braue    zur    Nase,    ebenso    wie     die    hellgelb    beleuchtete 
Falte,  die  vom  inneren  Augenwinkel  herabläuft.  Man  wird 
endUch  finden,   daß    selbst  das    ursprünglich   so    ähnliche 
Haar    —    hier   allein    findet    es    Platz    auf  den    breiten 
Schultern,   von    den    schmalen     Wolgemuts     beim    Georg 
und    Veit    droht    es    herabzufallen  —    in    seiner    Hellig- 
keit mit  den  etwas  drahtig   aufgesetzten    Lichtern    ebenso 
weit  vom  Meister  abliegt  wie  diese  ganze,  freundlich  sich 
darbietende  Farbhaltung:     Hellgrün,    Goldgelb,  Weiß,  wie 
diese  zurückhaltende  Geschlossenheit  des  psychischen  Aus- 
drucks. So  werden  denn  nicht  die  Einzelheiten  entscheiden 
dürfen,  sonderen  das  Ganze. 
Das  führt  auf  Wilhelm  Pleydenwurff.  Er  hat  trotz  wolgemutischer 
Schulung  anders  den  Menschen  und  den  Dingen  ins    Auge   ge- 
sehen als  der  individuelle  Besonderheiten  berechnend  aufspähende 
Meister,  hat   es  vorgezogen,  einen  Mann   von  der  liebenswürdi- 
gen  Repräsentabilität    seiner   Erscheinung    her    zu    fassen,    als 
durch    das     fast    gewaltsame    Erspüren    des    Ausdruckgehaltes 
jedes  Teils  das  Formengefüge  zu  zerstückeln  ^. 


'  Demgegenüber  ist  das  interessante  Bildnis  des  Hans  Harsdorf  von 
1484,  das  der  Freiherrlich  von  Harsdorffschen  Familienstiftung  gehört 
(Nürnb.  Ausst.,  Nr.  197,  Abb.  im  Katalog),  in  der  altertümlicheren,  hier 
deutlich  niederländisch  orientierten  Wolgemut-Art  befangen.  Doch  wurde, 
wie  Dörnhöffer  festgestellt  hat,  das  Bild  mit  seinen  starren,  altertümlichen 
Formen,  aber  der  gewandten  und  sicheren,  vorgeschrittenen  Technik  in  spä- 
terer Zeit  unter  Wahrung  der  Zeichnung  übermalt  oder  ist  überhaupt  eine 
genaue  Kopie  nicht  vor  1530. 

2  Aus  dem  Werk  Wilhelm  Pleydenwurffs  auszuscheiden  hat  das  Bild- 
nis eines  Liebes-  oder  Ehepaares  in  der  Dessauer  Amalienstiftung  (alte 
Abb.  bei  Woltmann-Woermann  II  121,  vgl.  ferner  Zeitschr.  f.  bild.  K.  XIV 
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Ein  wenig  besser  würde  sich  das  Bildnis  der  Ursula  Tucherin 

in  der   Kasseler    Galerie    dem    Kreise    der    Wolgemut-Arbeiten 

einreihen  (Nr.  4,  H.  0,28;  Br.  0,24)  ^ 

Es  ist,  wie  die  auf  dem  rotbraunen  früher  wohl  hellroten) 
Hintergrund  in  Goldbuchstaben  aufgesetzte  Inschrift  lehrt, 
die  Gattin  des  1491  verstorbenen  Hans  Tucher-,  eine 
geborene  Harsdörfferin,  kinderlos  1504  gestorben.  Die 
vielen  Retouchen  unter  neuem  Firnis  gestatten  nicht  mehr 
ein  bestimmtes  Urteil. 

Der  Aufbau  erinnert  aufs  stärkste  an  das  Imhofbildnis. 

Beidemale  rechts  der  leere  Grund  neben  dem  Ann  herab- 
geführt. Ebenso  ist  die  Farbe  pleydenwurffisch  :  (in  grünem 


1879  p.  390.  H.  0,43;  Br.  0,46  ra).  Von  vornherein  abzusehen  ist  von  der 
Jahreszahl  1475,  die  gar  zu  auffällig,  mit  moderner  Form  der  7,  auf  die 
Fensterbank  geschrieben,  über  den  alten  Rissen  sitzt  und  nicht  nur  durch 
das  Kostüm  ausii^-chlossen  wird.  Denn  diese  Beiden  sind  charakteristische 
Kinder  der  ehrenfesten  Generation  Wilhelm  Pleydenwurffs  um  1490,  wäh- 
rend allerdings  seine  persönliche  Art  hier  ebensowenig  hervortritt  wie  die 
eines  anderen  Nürnberger  Bekannten.  Bezeichnet  die  sanfte  Charakteristik, 
unauffällige  Führung  der  Linie,  das  fast  schattenfreie  helle  Braun  des 
Inkarnates,  die  ruhige  Farbe  den  Künstler  als  Glied  jener  Generation,  so 
trennt  ihn  seine  gar  zu  blaßmütige  Schwäche  —  kümmerliche  Schultern, 
unlebendige  Gesten,  eigentümlich  dreieckige  Form  der  Mittelhand,  aber 
schon  die  knubbligen  Fingergelenke,  die  der  junge  Dürer  mit  solchem 
Nachdruck  betont  —  von  dem  festeren  Wesen  Pleydenwurffs,  der  denn 
schließlich  bei  solchem  Stoffe  noch  ganz  andere  Zartheit  geboten,  diese 
Starren  Blicke  an  solcher  Stelle  reizender  belebt  hätte.  Obwohl  Nürnberger 
Herkunft  nicht  schlüssig  zu  verneinen,  glaube  ich  den  Künstler  mehr  nach 
dem  Schwäbischen  hinüber  suchen  zu  müssen. 

1  Die  Zahl  1478  steht  unter  dem  Rahmen.  Vgl.  Thausing  p.  81. 
Abb.  bei  Janitschek  p.  293. 

-  Dieser  selbst  ist  auf  dem  mir  nicht  im  Original  bekannten  Gegen- 
stück lim  Besitz  des  Freiherrlich  von  Tucherschen  Gesamtgeschlechtes, 
Nürnb.  Ausst.,  Nr.  19.5)  dargestellt,  das  in  der  Art  der  Ueberschrift  mit 
dem  Kasseler  Bild  übereinstimmt,  aber  erst  aus  dem  Jahre  der  Verhei- 
ratung, 1481,  datiert  ist.  So  wurde  die  Kasseler  Inschrift  also  erst  damals 
hinzugefügt.  Das  Bildnis  des  Hans  Tucher,  das  den  Beschreiber  seiner 
Jerusalemwallfahrt  im  Pilgergewande  darstellt,  trägt  nach  Dörnhöffer 
keine  entscheidenden  Kennzeichen  Wolgemuts.  Von  schlechter  Erhaltung, 
sei  es  nur  möglicherweise  von  derselben  Hand  wie  das  Bild  in  Kassel. 
Nach  Dörnhöffer,  der  auf  dem  Marientode  des  Hallerschen  Altars  ein  Por- 
trät dieses  Tucher  fand,  ist  das  Einzelbild  wohl  von  dem  dort  arbeitenden 
Wolgemutgehilfen.     Ueber   Hans  Tucher   vgl.  Herrmann   a.  a.  0.   p.  58  ff. 
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Rahmen)  mit  grünem  Kleid  (von  dem  Teile  in  Gold)  gelb- 
lich weißem  Kopftuch,  dunkelroter  Nelke.  Das  erneuerte 
mattrosige,  im  Schatten  hellgraue  Inkarnat  nicht  mehr  zu 
beurteilen. 

Doch  erscheint  nicht  nur  die  Formensprache  schärfer  als  bei 
dem  Imhof,  auch  der  Seitenblick  der  grauen  Augen  ist  der 
festere,  Wolgemutische.  Und  für  den  Meister  selbst  würde  end- 
lich die  charakteristische  Hand  sprechen,  die  fast  schnurrige 
Art,  wie  in  einer  Lücke  zwischen  den  anderen  Fingern  der 
Daumen  sichtbar  wird.  Vielleicht  lag  hier  doch  früher  die 
Handschrift  Wolgemuts  vor,  und  er  hat  in  Werken  solches 
Typus  das  charakteristisch  genug  gemodelte  Vorbild  des  Imhof- 
bildes  in  der  Rochuskapelle  gegeben. 

Die  in  Werken  wie  der  Lorenzer  Beweinung  erreichte  Stufe 
der  Menschendarstellung  wird  durch  das  Rosenthaler-Bildnis 
im  Germanischen  Museum  repräsentiert. 

Es  trägt  auf  der  Rückseite  die  im  16.  Jahrhundert  erneuerte 
Inschrift :  Martin  Rosenthaler  in  dieser  Gestalt  Ä2  iar 
alt.  (h.  52,  br.  39  cm;  Abb.  Taf.  15)  ».  Die  Tafel  zeigt  das 
Brustbild  eines  Mannes  in  schwarzem  Rock  und  Hut,  mit 
in  die  Aermel  geschobenen  Händen .  Die  Vorderfläche 
des  leicht  rosigen  Gesichtes  ist  gut  erhalten,  der  graublaue 
Grund  zum  Teil  stark  übermalt. 

Obwohl  einige  Unsicherheiten  wie  die  ungleiche  Höhe  der  Augen 
stören  können,  trägt  der  Kopf  mit  seinen  weitgeöffneten,  gespannt 
blickenden  Augen,  dem  herben  Ausdruck  um  den  herabgezo- 
genen Mund  doch  jenen  eindrucksvollen  Ernst,  der  zu  dem  Werk 
des  alternden  Wolgemut  so  gut  passen  will.  Bilder  derart  waren 
in  weiterer  Linie  maßgebend  für  den  Porträttypus,  den  der  junge 
Dürer  in  den  Bildnissen  seines  Vaters,  dem  zweiten  ebenso  wie 
dem  ersten,  festgehalten  hat.  Gegenüber  dem  neubeseelten  Blick, 
den  der  alte  Albrecht  1497  auf  den  Beschauer  richtet,  mag  die 
düster  abweisende  Abgeschlossenheit  der  so  viel  einfacher 
herausgeprägten    Figur    Wolgemuts    noch    einmal    hervortreten. 


1  Stegmann  nennt  für  die  Entstehung  des  Bildnisses  die  Jahre  1490 
oder  1492,93.  Kosenthaler  kehrte  1492  von  einer  Reise  ins  hl.  Land  zu- 
rück und  starb  im  folgenden  Jahre. 
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Von  1496  datiert  ist  dann    das    Bildnis    des    Hans    Perck- 

meister  (vgl.  unten  p.  187  f.)  eine  charakteristische  Leistung  der 

Wolgemutischen  Alterskunst. 

An  den  Perekmeister  ließe  sich  leicht  das  mir  im  Original 
nicht  bekannte  Frauen-Brustbild  anreihen,  das  aus  den 
Sammlungen  Wallerstein  und  Robinson  in  die  Londoner 
National-Gallery  kam.  Ein  Imhofsches  Inventar  von  1573 
nennt  «ein  Täfelein  Olfarb,  von  Wolgemut,  ist  eine  Frau  mit 
einer  alten  Bauernhaube -,  die  1580  als  Sternhaube  bezeich- 
net wird  (Springer,  Mitt.  d.  Wiener  Zentralkomm.  V,  356). 
Kann  es  das  Londoner  Bild  sein  ?  Dieses  stammt  ja  aus  der 
zum  Teil  in  Nürnberg  und  Franken  zusammengebrachten 
Wallerstein-Sammlung,  die  Frau  wird  (woraufhin?)  im 
Katalog  als  geborene  Hoferiu  bezeichnet,  könnte  also  ganz 
gut  mit  der  Imhofschen  identisch  sein. 

Die  drückend  enge  Rahmenfüllung,  das  Starre  der  Auf- 
nahme, die  strenge  Formgebung,  die  oft  genug  an  Wol- 
gemut  ankhngt,  sprechen  für  die  Nürnberger  Herkunft  des 
Bildes  aus  den  neunziger  Jahren  ^. 

Was  sonst  an  Bildnissen  in  Nürnberg,  Wien  und  ander- 
wärts Wolgemuts  Namen  trägt  ( recht  unglücklich  von 
Alfred  Lehmann  in  «Das  Bildnis  bei  den  altdeutschen 
Meistern»,  Leipzig  190U  zusammengestellt),  hat  sämtlich 
auszuscheiden. 


WOLGEMUTS  SPÄTWERKE. 

CoUigite  fragmenta  ne  pereant. 
Hartmann  Sehedel  (München  Cml.  204). 

Ein  Jahr  nach  Vollendung  der  Weltchronik  kehrt  Dürer  aus 
Italien  heim  und  schafft  um  1496  Werke  eines  neuen  Stils:  den 
Dresdner  Altar,  das  Bildnis  Friedrichs  des  Weisen. 

Nach  dieser  Wegscheide  drängen  sich  vor  den  Sechziger 
Wolgemut  die  jungen  Gesellen,  und  er  ist  ihnen  nicht  mehr 
ihre  Wege  nachgegangen.  Bis  ins  erste  Jahrzehnt  des  neuen 
Jahrhunderts  finden  sich  Altäre  und  Tafelbilder  im  selben   Stil, 


1  Doch   versichern   mich    befreundete   Keaner,    das    Bildnis   sei    eher 
schwäbisch. 
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der  gleichen  Handschrift  wie  die  Bildergruppe  um  1490,  eigen- 
händige Arbeiten  Wolgemuts  aus  seinen  letzten  SchafTenzeiten. 
Es  sind  der  linke  Seitenaltar  der  Burgkapelle  um  1495,  das 
Perckmeisterbildnis  von  1496,  das  Glasfenster  des  Jakobkirchen- 
chors von  1497,  die  Anna  selbdritt  im  Germanischen  Museum 
und  Teile  des  Schwabacher  Altars  von  1506. 

Die  Heiligenflügel  des  Altars  der  oberen  Burgkapelle  zu 
Nürnberg^  fassen  einen  älteren  Schrein  mit  Maria  und 
dem  Kinde,  den  Heiligen  Kaiser  Heinrich  und  Kuni- 
gunde,  unter  noch  älterem  Giebelstück  mit  der  Verklär- 
ung Christi  (?).  Die  etwas  verschmierten  Bilder  sind 
von  irreführenden  Uebermalungen  frei.  Im  Sepulcrum 
dieses  Altars  fand  Essenwein  1878  eine  lateinische  Per- 
gamenturkunde, die  besagt,  daß  im  Jahre  1487  am  Sonn- 
tag Laetare  in  den  Fasten  der  Altar  zu  Ehren  der  Hei- 
ligen Karl  der  Große,  König  Heinrich,  Kunigunde  und 
Christophorus  durch  den  Bischof  von  Seckau  auf  Bitten 
Kaiser  Friedrichs  III.  geweiht  worden  sei  ^.  Deshalb  braucht 
nicht  der  heute  hier  befindliche  Altar  in  seinem  jetzigen 
Zustand  diese  Weihe  erhalten  zu  haben.  Die  in  der  Weih- 
urkunde genannten  Heihgen  stehen  nur  in  dem  plastischen 
Mittelstück;  die  Flügel  aberzeigen,  was  bei  dem  1487  ge- 
weihten Altar  schwerlich  der  Fall  war,  ganz  andere  Heihge : 
links  innen  Martin,  außen  Elisabeth,  rechts  innen  Wenzel, 
außen  Barbara.  Die  festen  Standflügel  fehlen  heute.  Vielleicht 
hat  der  jetzt  auf  dem  südlichen  Seitenaltar  der  Kapelle  befind- 
liche Schrein  ursprünglich  hier  auf  dem  nördlichen  gestan- 
den, bezieht  sich  auf  ihn  die  Urkunde  (siehe  unten  p.  194  f.). 

Plastik  und  Malwerk  gehören  nicht  zusammen'.  So 
erhält  die  Ansetzung  der  Flügel  bis  auf  den  wahr- 
scheinlichen terminus  post  1487  vollkommene  Freiheit. 
Es  ist  schon  die  Bede  davon  gewesen,  wie  sie  als  Fort- 
bildung des  Wolgemut-Stiles  um  1490  anzusehen  sind,  wie 


1  Von  Waagen  1843,  I,  155  als  gute  Bilder  erwähnt,  die  er  mit  Be- 
stimmtheit der  besseren  Zeit  Wolgemuts  zuweist.  Rettberg  (1854,  p.  66) 
datiert  sie  zwischen  1470/80.  Thode  hielt  sie  auf  das  nicht  zu  deutende 
Wappen  hin  drei  innen  verbundene  Lilien)  für  eine  Stiftung  des  Stromair 
(wohl  Stromer)  und  vielleicht  nicht  viel  später  als  der  Kreuzaltar  ent- 
standen, erwähnt  nicht  die  Urkunde. 

-  Essenwein,  Anz.  f.  K.  d.  dtsch.  Vorz.  XXV,  Sp.  286.  Mummenhoff, 
Die  Burg  zu  Nürnberg,  1899,  p.   66  ff. 

3  Ueber  die  Plastik  vgl.  Pückler-Limpurg  p.  131  f. 
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das  nächste  Vergleichstück  der  Einzelholzschnitt  des  hl. 
Sebald  von  1494  ist,  sie  somit  wohl  in  die  Mitte  der  90  er 
Jahre  gehören. 

Ein  festes  Datum  bietet  das  Bildnis  des  Hans  Perck- 
meister  im  Germanischen  Museum,  von   I49ö. 

1497  ist  das  eine  Chorfenster  der  Jakobkirche  zu 
datieren,  in  dem  Thode  und  Dörnhöffer  einen  wolgemuti- 
schen  Entwurf  erkannten  ^  Zwar  die  Verkündigung  und 
die  Taufe  sehen  nicht  recht  Wolgemutisch  aus,  auch 
kaum  die  Madonna  mit  dem  vielen  Weiß,  eher  der  groß- 
artig heroische  Jakob  der  Wurzel  Jesse,  in  Goldbrokat- 
mantel daliegend,  auf  die  mächtige  Hand  den  Kopf  ge- 
stützt, die  Füße  in  großen,  blauen  Schuhen.  Zu  der  Figur, 
einem  Hauptstück  der  naturmenschenhaften  Charakteristik 
des  alten  Wolgemut,  hat  er  in  dem  schlafenden  Joachim 
auf  fol.  82  des  Kobergerschen  Passionale  von  1488  den  Pro- 
totypus  geliefert. 

Der  hl.  Martin  des  Burgaltars  hat  Beziehungen  zu  der 
Halbfigur  des  gleichen  Heiligen  an  der  Staffel  des  Schwa- 
bacher  Altars  ('jeder  Flügel  h.  0,77  m.,  br.  0,79  m),  dem 
letzten    bekannten   eigenhändigen    Werk    Wolgemuts,   das 


1  Nur  der  hl.  Jacobus  maior  ist  1497  datiert,  stimmt  aber  stilistisch 
mit  der  Wurzel  Jesse  überein,  so  daß  deren  Entstehung  jedenfalls  in  die 
gleiche  Zeit  zu  setzen  ist  Schinnerer  p.  43  f.).  Die  Wappen  der  Krell  u.  a. 
sind  auf  dem  Fenster.  Nähere  Beziehungen  zu  Wolgemut  in  der  Art  des 
Jakobkirchenfensters  zeigt  auch,  wie  gleichfalls  schon  Thode  bemerkte, 
das  mittlere  Chorfenster  der  Lorenzkirche,  das  u.  a.  die  Bildnisse  des 
Kaisers  Friedrichs  III.  f  14'J3)  und  seiner  portugiesischen  Gemahlin  ent- 
hält; aber  auch  das  rechts  daneben  befindliche.  In  den  Kreis  Wolgemuts, 
bei  allerdings  fremder  Typik,  führt  der  Frontal-Christus  des  Knorrfensters 
von  1476  am  gleichen  Orte.  Für  alle  Fragen  dieser  Art  kann  auf  die 
Münchener  Dissertation  von  Johannes  Schinnerer  von  19U7  verwiesen 
werden  (Die  kirchliche  Glasmalerei  zur  Zeit  der  Spätgotik  und  Renais- 
sance), durch  die  überholt  ist.  was  Thode  und  Oidtmann  (Die  Glasmalerei 
im  alten  Frankenlande,  Leipzig  1907)  kritisch  vorgebracht  hatten.  Schin- 
nerer nimmt  p.  22  ff.  an,  daß  für  das  Kaiserfenster  die  Wolgemut-Werkstatt 
Entwürfe  lieferte  und  eine  richtige  Glasmalerwerkstatt  sie  ausführte. 
Beim  Konhoferfenster  erinnert  er  an  einzelne  Gestalten  des  Wolgemut 
und  setzt  es  in  einem  Nachtrage  (Rep.  XXXIIl  p.  155)  gegenüber  Gümbel 
(Rep.  XXXII  p.  155),  der  die  Entstehung  schon  in  das  Jahr  1453  verlegen 
wollte  und  die  Bilder  als  Arbeiten  des  Regensburger  Malers  Conrat  an- 
sprach, richtig  in  die  acbziger  Jahre.  Das  Volkamerfenster  ist  nach 
Schinnerer  ohne  direkte  Uebereinstimmung  mit  dem  Werke  Wolgemuts 
und  seitdem  von  Paul  Frankl  dem  Ulmer  Hans  Wild  zugeschrieben  worden 
(Jahrb.  d.  Pr.  K.-S.  1912,  XXXIIl,  p.  65  ff.). 
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urkundlich  auf  1506|08  zu  datieren  ist^  Die  von  üeber- 
malung  niciit  freien  Innenteile  der  Staffel  sind  ganz  seine 
Arbeit,  deren  Außenseiten  hat  er  übergangen. 

Die  Darstellung  der  Anna  selbdritt  im  Germanischen 
Museum  hängt  aufs  engste  mit  der  gleichen  Darstellung 
und  der  hl.  Elisabeth  an  der  Schwabacher  Staffel  zu- 
sammen (H.  1,52;  Br.  1,10  m).  Das  Bild  ist  vor  1511  ent- 
standen, da  der  mit  Anna  von  Plaven  vermählte  Nicolas 
Groß,  auf  den  das  Doppelwappen  der  Groß  und  Plaven 
hinweist,  sich  in  diesem  Jahre  mit  Helena  Rosenthalerin 
vermählte.  Die  Zuschreibung  an  Wolgemut  hat  schon  die 
Üeberlieferung  (Alte  Abb.  im  Anz.  f.  K.  d.  dtsch.  Vorz. 
1855  p.  37). 

Diese  Gruppe  ist  der  letzte  Komplex  von  selbständigen, 
eigenhändigen  Arbeiten  Wolgemuts  :  Alterswerke  in  jedem  Sinne. 
Mit  dem  geringsten  Aufwand  wird  alles  Kompositionelle  bestrit- 
ten. Halbfiguren  oder  stehende  Heilige  dermaßen  in  den  engen 
Raum  gepackt,  daß  sie  ihn  fast  zu  zersprengen  scheinen  :  im 
Burg-Altar  steil  und  strack  emporgereckt ;  bei  der  Anna  selb- 
dritt gleicherweise  die  Gruppe  hochgerichtet  und  zwischen  die 
Vertikalen  des  Thronvorhanges  eingebunden,  durch  ein  Mäuer- 
ehen  schnell  von  der  Landschaft  ohne  Mittelgrund  getrennt  ; 
endlich  in  Schwabach  bei  breiterer,  klumpigerer  Füllung  der 
Bildfläche  vor  dem  Goldgrund  doch  gleich  gestopft  und  neue 
Tendenzen  ebenso  mißverständlich  aufnehmend  wie  etwa  in 
dem  überdicken  Knaben  —  kann  das  Alter  die  früher  latenten 
Züge  des  Wolgemutischen  Wesens  konsequenter  in  Reinkultur 
heraustreiben  als  hier? 

Die  Typik  von  bedrohUcher  Originalität.  Natur- 
menschenhafte Urwüchsigkeit ,  nomadenartige  Verwilderung 
auf    der    einen     Seite,    auf   der   anderen    holzige    Verknorpel- 


1  Die  Urkunde  zuerst  veröffentlicht  in  Meusels  Neuen  Miscellnaeen 
IV  Nr.  476,  wieder  abgedruckt  von  Thode.  Schon  vorher  wußte  Falkensteins 
Chronicon  Swabacense  (Schwabach  1756,  p.  88) :  <ist  gesetzt  in  der  Kirch- 
weyhung  anno  octavo>.  Hier  auch  der  Altar  ausführlich  beschrieben : 
p.  325—327.  Dann  bei  Fiorillo  II,  1817,  p.  325  und  allen  späteren.  Vgl. 
auch  <Das  Museum>  1788,  p.  92  ff.  1817  wurde  der  Altar  von  Rothermund 
restauriert :  Thausing  p.  88. 
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ung*,  ja  Vernachlässigung  der  Form.  Von  den  heiligen  Martin  und 
Wenzel  des  Burgaltars,  mit  den  grämlichen  Zügen,  den  wippenden 
und  gespreizten  Bewegungen,  geht  der  Weg  zu  dem  unleidlich  ver- 
biesterten Perckmeister  mit  seiner  gewaltsam  drohenden  Tücke ; 
der  Anna  des  Germanischen  Museums,  die  sich  über  ihre 
Tochter  geärgert  zu  haben  scheint,  dieser  schmollenden  Maria 
und  dem  wehleidigen  Kinde;  endhch  zu  dem  Täufer  der  Schwa- 
bacher  Staffel,  der  so  berserkerhaft  wüst  mit  den  blutig  unter- 
laufenen Augen,  den  in  dunklen  Pupillen  aufflammenden 
Uchtern,  den  drohenden  Brauen  doch  nur  Grimm  und  Rache 
predigen  kann,  und  seinem  wohlgenährten  Nachbar,  der  zum  Ge- 
schäft der  Mantelteilung  mit  affektierter  Blasiertheit  herabblickt. 
Bis  auf  das  Porträt,  kein  Kopf  hält  mehr  gerade.  Neigungen 
und  Beugungen  bringen  weichere  Empfindsamkeit  hinein.  Eben- 
so ist  diese  Formenfülle  ein  Zugeständnis  an  die  Jugend. 
Aber  die  aufgeschwemmten  Fleischmassen,  wohlgenährten 
Physiognomien  mit  ihren  eigentümhch  wellenförmig  geführten 
Umrissen  wirken  insbesondere  so  bizarr,  weil  die  Formen 
die  alten  überzierlich  kleinen  blieben. 

Wenn  die  Schultern  jetzt  nach  unten  mächtig  in  die 
Breite  ausladen  müssen,  so  fallen  sie  doch  noch  immer 
in  der  alten  Weise  aufs  stärk.ste  ab,  und  der  Armansatz 
wird  nirgends  hervorgehoben.  Nirgends  will  ein  Ellenbogen 
hervorkommen,  und  an  den  kleinen  Händen  treten  die 
Gelenke  nur  mit  höckrigen,  knollenförmigen  Verdickungen 
heraus  ^.  Der  Faltenstrudel  zu  Füßen  Mariens,  die  vielen 
Brokatmuster,  die  flach  den  Gewändern  aufgesetzt  werden, 
haben  ebensowenig  sich  verändert.  Die  vedutenhafte  Dorf- 
ansicht hinter  der  Anna  selbdritt,  die  an  das  Perings- 
dorffersche  Bernhardbild  zurückdenken  läßt,  ist  so  viel 
kahler  und  stimmungsloser,  besonders  in  der  Farbe.  Sonst 


1  Dafür  ist  charakteristisch  das  nicht  aufzuklärende  Verhältnis  des 
Bildnisses  zu  einer  verlorenen  Holzbüste  des  Veit  Stoß,  die  Murr  erwähnt 
(Beschreibung  der  Marienkirche,  1804,  p.  15),  die  sich  später  beim  Fürsten 
Reuß-Lobenstein  befand  und  wörtlich  dieselbe  Inschrift  trug  (Stegmann, 
Mitt.  aus  dem  Germ.  Mus.  1896  p.  134). 

■i  Ebenso  wie  bei  dem  bezeichneten  Perckmeister  auch  am  Perings- 
dorfferschen  Christoph  und  dem  vordersten  Schützen  bei  Sebastian. 
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hat  das  Kolorit  gerade  den   Vorzug   tiefer   Sättigung   von 
ehedem  behauptet. 

Nur  frageweise  sind  den  eigenhändigen  Flügeln  des 
Burgaltars  die  in  einer  dunkeln  Ecke  der  Jakobkirche 
auseinandergehängten  Flügelbilder  mit  Einzelheiligen  anzu- 
reihen :  als  innere  Flügel  die  hl.  Helena  und  Christoph, 
auf  der  Rückseite  Petrus  (?)  und  Paulus,  als  Außenflügel 
Anna  selbdritt  und  Elisabeth,  die  Bilder  der  Rückseite 
anscheinend  abgesägt.  Alles  an  den  Tafeln  ist  verschmutzt, 
das  meiste  so  restauriert,  daß  z.  B.  die  Herkunft  der 
äußeren  Flügel  von  Wolgemut  nicht  mehr  zu  erweisen. 
Dagegen  gehören  die  anderen  in  sein  Werk  gegen  1500  : 
nach  Ausweis  der  reichlich  runden  Gesichter,  der  ge- 
schwollenen Hände,  geöffneten  Lippen,  der  geschwungenen 
Mantelsäume,  des  Rot,  Grün,  Blau,  Weiß  der  Farben.  Allen 
hängen  die  Hände  seltsam  schlapp  in  der  Fläche,  auch 
Christophs  Ausschreiten  ist  gegenüber  dem  Perings- 
dorfferschen  in  die  Fläche  umgebrochen,  bei  starkem 
doppelten  Mantelschwung,  in  schematischer  Landschaft. 
Der  Kopf  des  Heiligen  gehört  zu  den  zermürbten, 
drohenden.  Anna  und  Elisabeth  stehen  vor  einem  an 
Stangen  aufgehängten  Vorhang  (Thode  p.  148;  H.  1,74  ; 
Br.  0,59  m). 
Diese  an  den  Merkzeichen  ihres  senilen  Marasmus  so  leicht 
kenntliche  Art  hat  im  übrigen  wenig  Denkmäler  hinterlassen  ^ 
Am  Schwabacher  Altar  selbst  findet  sich,  wie  Dörnhöffer  er- 
kannte, W^olgemuts  Handschrift  nur  noch  an  vereinzelten  Stellen 
wie  auf  der  Predigt  Johannis  des  Täufers  ^. 

Hier  steht  hnks  in  der  obersten  Reihe  der  Zuhörer  der 
alte  feiste  Wolgemut-Kopf,  der  auch  sonst  am  Altar  vor- 
kommt, aber  nur  hier  mit  der  über  das  sonstige  braun- 
tonige  Inkarnat  hinausgehenden,  fettigen  Modellierung  ins 
Gelbe  und  in  grünliche  Schatten,  und  so  auch  bei  den 
Köpfen  unter  ihm,    während  die  Handschrift  des  Meisters 


1  Nicht  bekannt  ist  «ein  tafelh  für  Kurfürst  Friedrich  von  Sachsen, 
auf  die  sich  eine  Eechnungeintragung  des  Rentmeisters  Hans  Leinibach 
zwischen  Martini  1503  und  Trinitatis  1504  bezieht;  vgl.  Brück  <Friedrich 
der  Weise  als  Förderer  der  Kunst»,   Straßburg  1903,  p.  279. 

2  Nach  Wilhelm  Schmidt  (Eep.  1889,  XII  p.  41)  stammen  von  Wol- 
gemut die  großen  Flügel  des  Täufers  und  Martins,  die  Staffel  und  zer- 
störte Rückwand.  Dörnhöffer  hat  nur  Teile  der  Johannespredigt  außer 
der  Staffel  als  Wolgemuts  eigenhändiges  Eigentum  erkannt. 
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bei  Johannes  und  den  Frauen  schon  weniger  kenntlich 
ist.  Und  dann  zeigen  die  sackförmigen  Draperien  wie  die 
der  vordersten  Frauen,  die  den  langgereckten  Körper  voll- 
kommen decken  und  von  parallelen  Vertikalfalten  eintönig 
gegliedert  sind,  schon  ganz  die  Art  des  hier  hauptsäch- 
lich tätigen  Künstlers. 

Neben  Wolgemut  tat  das  Meiste  Sebastian  Üayg  aus  Nörd- 
lingen^.  Noch  einmal  erhebt  sich  bei  seinem  Anteil  die  alte 
Frage,  ob  er  selbständig  geschaltet  hat  oder  ob  Entwürfe  des 
Werkstatthauptes  auch  jetzt  noch  anzunehmen  sind.  Die  Johannes- 
predigt beweist  auch  die  Herkunft  der  Komposition  von  Wolge- 
mut, der  hier  immer  noch  an  Motiven  von  seinen  niederländi- 
5cnen  fStudien  her  festhält. 

Jener  erstbetrachtete  Mann  in  der  Reihe  der  Hörer,  der 
mit  beiden  Armen  so  lebhaft  nach  dem  Täufer  hinüber- 
weist, dann  die  Zweiteilung  des  Bildes  durch  den  Fluß, 
der  den  Prediger  von  seiner  Gemeinde  trennt,  berühren 
auffällig  fremdartig,  als  seien  die  Motive  hier  nicht  recht 
am  Platze.  In  der  Tat  finden  sie  sich  bei  einer  Reihe 
niederländischer  Arbeiten  aus  dem  Kreise,  dessen  Kompo- 
sitionen auch  früher  für  Bilder  der  Wolgemut-Werkstatt 
maßgebend  waren,  aus  dem  des  Bouts. 

Die  Leuchtenbergische  Galerie  in  Petersburg  besaß  eine 
dem  Bouts  zugewiesene  Tafel  mit  dem  am  Ufer  eines 
Flusses  nach  vorn  wandelnden  Christus  links,  dem  Stifter 
rechts,  dem  Johannes  der  Täufer  den  Herrn  zeigt.  *  Dieses 


1  Die  wohl  sichere  Zuschreibung  dieser  Flügel  an  ihn  stützt  sich 
nicht  auf  die  späten  Arbeiten  in  Nördlingen,  sondern  auf  die  früheren, 
jetzt  urkundlich  beglaubigten  in  Heilsbronn :  die  gemalten  Flügel  des  süd- 
lichen Nebenaltars  und  des  Lorenz-  und  Stephanaltars  im  südlichen  Seiten- 
schiff (Anlehnung  an  Dürers  Marienleben).  Die  kräftig  derbe  Typik,  die 
den  Körper  so  wenig  bezeichnenden  und  in  dem  Parallelismus  ihrer  senk- 
recht fallenden  Falten  doch  plastisch  massigen,  unten  verknorpelten  Dra- 
perien, deren  grünliches,  stark  verdunkeltes  Blau  neben  gestricheltem  Gold 
sind  ihre  Merkzeichen.  Die  Inschrift  des  Marienaltars,  «Sebastian  Daig», 
kam  bei  einer  Renovierung  zum  Vorschein.  Bezeichnet  ist  auch  der  Altar- 
schrein des  ehemaligen  Zisterziensernonnenklosters  zu  Kirchheira  im  Eies 
mit  den  Schnitzbildern  der  hl.  drei  Könige :  «bastian  Tayg  maller  zu 
nerdling>.  üeber  Dayg  als  Glasmaler  vgl.  Johannes  Schinnerer,  Ztschrft. 
f.  Christi.  Kunst  19U9,  p.  47.  Dayg  nahe  steht  das  Bild  im  Münchn.  Nat. 
Mus.  Nr.  406. 

2  Abb.  in  Tresors  d'art  en  Russie  1904. 
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Bildmotiv  ist  dann  in  einer  Tafel  aus  der  Goes-Schule, 
jetzt  im  Berliner  Kaiser  Friedrich-Museum  \  derart  vari- 
iert, daß  anstelle  des  Stifters  mit  seinem  Patron  eine 
Predigt  Johannes  des  Täufers  steht,  der  die  zu  seinen 
Füßen  sitzende  Gemeinde  auf  den  wandelnden  Christus 
drüben  hinweist.  Das  Schvvabaeher  Bild  hat  mit  diesen 
Tafeln  die  Teilung  durch  den  Fluß,  die  dort  überall  besser 
begründet  ist  als  hier  (wo  bei  der  abbreviierenden  Bilder- 
sprache doch  eine  Kommunikation  des  Sprechers  mit  seinem 
Publikum  über  den  Fluß  herüber  so  gesucht  wie  nur 
möglich  istj,  einen  Baum  hinter  der  Gruppe,  wo  der  Fluß 
umbiegt  (hier  nur  aus  der  Boutsischen  Schlankform  in 
den  kräftigen  laublosen  Stamm  in  der  Art  des  jungen 
Dürer  verwandelt),  dann  jene  auffällige  Handbewegung  des 
Hörers,  die  nur  bei  dem  Boutsischen  Täufer  ihren  Sinn 
hat,  endlich  auch  noch  Bewegungen  wie  die  Drehung 
und  Neigung  des  Kopfes  bei  einem  unten  Sitzenden  in 
Schwabach  (dem  zweiten  von  links)  und  der  Vorderfigur 
des  Berliner  Bildes  gemeinsam.  Auch  die  dichtgedrängte 
Hörerschar  findet  sich  in  Schwabach  ebenso  wie  in  Berlin, 
liegt  dem  neuen  freien  Stil  doch  reichhch  fern,  scheint 
also  letztens  dafür  zu  sprechen,  daß  hier  eine  in  der 
Wolgemut-Werkstatt  befindliche,  im  Anschluß  an  den 
niederländischen  Typus  geschaffene  Skizze  benutzt  wurde. 
Die  Wiederaufnahme  eines  alten  Entwurfes  bringt  auch 
die  Taufe  :  in  der  Komposition,  auch  noch  in  der  Haltung 
der  Täufers  und  des  Engels  lehnt  sich  der  Künstler  an 
die  34.  Figur  des  Schatzbehalters  an,  während  für  den 
Christus  nunmehr  die  einfachere  Profilansicht  aufgesucht 
wurde.  Wenn  dann  etwa  noch  in  der  Kreuztragung  ^  und 
Kreuzigung  der  in  Zwickau  niedergelegte  Typ  festgehalten 
sein  mag,  so  sind  doch  im  weiteren  nur  für  die  wenigsten 


1  Vgl.  Friedländer,  Amtl.  Berichte  aus  den  Kgl.  Kunstsammlungen 
XXX,  1909,  p.  210. 

2  In  dem  wesentlichen  Motiv  des  Kreuztragenden  ist  an  dem  Zwickauer 
Schema  festgehalten,  die  Veronika  dagegen  das  interessante  Spezimen 
einer  Altes  und  Neues  verbindenden  Uebergangskunst.  üeber  Dürers 
großen  Holzschnitt,  B.  10,  hinaus,  der  schon  selbst  bei  dieser  Figur  an 
Schongauer,  B.  16,  anknüpft,  ging  der  Künstler  auf  die  Stiche  des  Col- 
marers  zurück,  für  den  Fall  des  Mantels  von  der  Schulter  herab,  der  dann 
am  Knie  aufgenommen  wird,  so  eben  in  B.  IG  und  dem  auch  sonst  in 
der  Wolgemut-Werkstatt  kopierten  Grablegungstich,  B.  18  (der  grade  hier 
auch  auf  den  äußeren  Staffeltüren  benutzt  worden  istj. 

A.  13 
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Schwabacher  Kompositionen  Wolgemutische  Eigentums- 
rechte >cu  statuieren :  für  das  Gastmahl  des  Herodes,  das 
mit  seiner  vor  Lockerheit  allzu  zusammenhanglosen  An- 
ordnung an  Blätter  wie  das  65.  des  Schatzbehahers  stark 
erinnert :  für  die  Enthauptung  mit  ihrer  staffeiförmigen 
Anlage  in  den  Raum  hinein,  der  zurückgeschobenen  Zu- 
schauergruppe (vgl.  Peringsdorfferscher  Altar,  Veits  Gei- 
ßelung) für  das  Wunder  am  Altar  mit  seinem  engen 
Gruppenbau,  der  besonders  links  sich  an  Wolgemutische 
Zuschauer  anschließt :  vielleicht  auch  noch  für  die  Er- 
weckung. 

Andererseits  liegt  die  so  einfache  Martindarstellung  auf 
dem  Breitflügel,  für  deren  Profilstellung  des  Pferdes  Dürers 
«kleines  Pferd»  von  1505  B.  96)  maßgebend  war,  den 
Wolgemutischen  Komplizierungen  fern,  während  das 
diagonale  Herauskommen  auf  dem  Hochflügel  eher  seiner 
Art  entspricht.  Die  übrigen  Kompositionen  bergen  keine 
Wolgemutischen  Züge. 

Aber  wenn  auch  der  Anteil  des  Meisters  bei  der  Ausfüh- 
rung sehr  gering  ist,  deutlich  wird  hier,  was  die  Jugend  bei  ihm 
lernte  —  die  Modellierung  ins  Lichte,  die  nur  jetzt  ins  Braune 
gewandt  wird  wie  bei  Dürer,  das  flüssig  breite,  etwas  gar 
unbekümmerte  Pinseln,  die  Farbenzusammenstellungen :  das  stets 
wiederholte  vofle  Rot,  braunschattige  Gelb  und  Grün  '. 


ALTÄRE  DER  WOLGEMUT- WERKSTATT  UM  1500. 

Aelter,  wenn  wirklich,  wie  das  Vorhandensein  der  dort 
genannten  Heiligen  Kaiser  Heinrich  und  Kunigunde  wahr- 
scheinlich macht,  die  in  der  Kaiserkapelle  der  Burg  ge- 
fundene Urkunde  auf    ihn    bezogen    werden    muß,  ist  der 


1  Die  geringeren  Talente.  Daig.  Wolf  Traut  in  ihrer  eigentümlichen 
Mittelstellung  lernten  verhältnismäßig  noch  am  meisten.  So  zeigt  der 
Hochaltar  des  Johanneskirchleins  bei  vorgerücktem  neuen  Stil  wohl  diesen 
oder  jenen  Wolgemutischen  Zug  besonders  in  den  Männerköpfen,  für  deren 
manchen  der  alte  Charakteristiker  Pate  stand,  aber  in  allem  Größeren 
den  Anschluß  an  Dürers  Marienleben. 
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dortige  rechte  Seitenaltar,  dessen  zweigeteilte  Flügel 
links  innen  Mariens  Krönung  und  die  Geburt  Christi, 
rechts  innen  die  Verkündigung  und  den  Auferstehenden, 
dessen  Staffeltüren  Halbfiguren  von  Heiligen  zeigen.  Sollte 
hier  in  der  Tat  die  Stiftung  des  Jahres  1487  vorliegen, 
so  sind  doch  derart  erstarrte  handwerkliche  Arbeiten  eines 
Wolgemut-Schülers  auch  aus  der  Zeit  um  1500  vorhanden: 
so  in  der  mittleren  Chorkapelle  der  Sebalderkirche  der 
Petrusaltar  mit  Geschichten  aus  der  Legende  des  Heiligen 
auf  den  Flügeln ' .  Auf  diesem  Altar  war  Leonhard  Oel- 
hafen,  früher  kaiserlicher  Secretarius,  auch  iuris  utriusque 
Doctor  und  Comes  palatinus,  Priester  und  liegt  vor  dem  Altar, 
dem  er  ein  jährliches  Einkommen  verschafft  hat,  begraben 
(f  1517,  vergl.  Biedermann  tab.  338;.  Auch  bei  diesem 
Werke,  das  also  wohl  noch  ins  16.  Jahrhundert  hinein- 
gehört, hat  ein  etwas  grobschlächtiger  Wolgemut-Nach- 
folger  seine  derbe  Hand  geübt.  Zu  dieser  Gruppe  gehören 
endlich  die  Flügel  des  Altars  der  Heiligkreuzkirche,  der 
von  1497  stammen  soll:  im  Schrein  eine  Kreuzabnahme, 
auf  den  Flügeln  Gemälde  aus  der  Geschichte  Christi. 


DER  KREIS  DES  WOLGEMUT  UM  1500. 
Der  Windelsbacher  Altar. 

Aus  etwa  der  gleichen  Zeit  wie  der  Schwabacher  stammt  der 
urkundlich  als  Arbeit  der  Wolgemut- Werkstatt  zu  erweisende 
Altar  der  kleinen  Pfarrkirche  von  Windelsbach.  Nach 
einer  dem  Kgl.  Archiv  entnommenen  Notiz   Baaders  ^    er- 

1  Thode  bezieht  irrtümlich  eine  Mitteilung  aus  Würffels  Vermischten 
Nachrichten,  p.  660,  auf  den  Altar:  Nicolaus  Topler  ließ  St.  Peters  Altar 
renovieren.  Nicolaus  Topler  starb  schon  1484  i  Würffei  ebda.  661)  und 
es  handelt  sich  hier  nicht  um  das  Wolg'emutische  Werk,  das  im  18.  Jahr- 
hundert hier  noch  nicht  gesehen  wurde,  sondern  um  einen  treceutistischen 
Petrusaltar,  der  von  dieser  Familie  gestiftet  war  und  die  Wappen  der 
Groland  und  Muffel  trug,  1572  nochmals  renoviert  wurde  (Nürnb.  Zion 
p.  7,  Histor.  Nachr.  v.  d.  Stadt   Nbg.  p.  476,   Würffei   p.  14,    Murr  p.  43). 

2  Zahns  Jahrbuch  I,  224.  Der  Beleg  ist  von  Gümbel,  laut  freund- 
licher Mitteilung,  im  Archiv  nicht  mehr  gesehen  worden.  Das  Pfarrdo  rf 
mit  Schloß  gehörte  seit  1383  zu  Rothenburg,  vgl.  Geogr.  Statist.  Handb. 
V.  Bayern  p.  441. 
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hob  die  Malerin  Christiana  Wolgemutin  im  Jahre  1530 
eine  Schuldforderung  an  das  Gotteshaus  zu  Windelsbach 
bei  Colmberg,  und  zwar  für  eine  gemalte  Tafel,  die  schon 
früher  ausgefertigt  worden.  Der  Rat  zu  Nürnberg  nahm 
sich  nun  der  Malerin  an  und  ließ  die  Gemeinde  Windels- 
bach auffordern,  sie  solle  nach  so  langer  Zeit  endlich  einmal 
zahlen  und  sich  nicht  mit  der  Ausrede  behelfen,  die  Tafel 
sei  zu  ihrem  Wohlgefallen  nit  gemacht,  das  hätte  sie 
gleich  und  nicht  jetzt  erst  ahnden  sollen. 

Wer  in  der  Hoffnung,  ein  Alterswerk  Wolgemuts  zu 
finden,  über  waldbestandene  Höhen  nach  dem  kleinen 
Dorf  pilgert,  wird  bitterlich  enttäuscht.  Der  Altar  des 
Kirchleins  ist  allerdings  noch  der  alte,  dessen  genauere 
Datierung  sich  aus  der  am  Chorbogen  links  angebrachten 
Zahl  150(5,  vielleicht  auch  9)  für  den  Kirchenbau  ergibt. 
Der  Schrein  inmitten  enthält  Maria  mit  dem  Kinde,  links 
den  hl.  Georg,  rechts  den  hl.  Martin.  Die  Innenflügel 
zeigen  im  Relief  links  den  hl.  Lorenz,  rechts  den  hl.  An- 
tonius. Die  zweite  Bilderreihe  bringt  dann  Malereien: 
links  auf  dem  festen  Flügel  die  hl.  Anna  selbdritt,  auf  den 
Rückseiten  des  ersten  Flügelpaares  Barbara  und  Katha- 
rina, auf  dem  rechten  festen  Flügel  Ottilie.  Jn  der  Staffel 
enthält  der  Mittelschrein  das  Abendmahl,  die  vorderen 
vier  Apostel  Vollplastik,  die  hinteren  stark  ausgearbeitete 
Reliefs.  Auf  den  gemalten  Flügeln  befindet  sich  innen 
links  der  Abschied  Christi  von  den  Frauen,  rechls 
der  Oelberg,  außen  in  Halbfiguren  links  Leonhard,  rechts 
Sebastian.  Endlich  werden  zwei  kleine  geschnitzte  Engel 
die  wohl  von  der  Bekrönung  des  Altars  stammen  im 
Pfarrhause  aufbewahrt.  Sie  sind  beschädigt,  aber  nicht 
restauriert.  Dafür  ist  eine  vollkommen  entstellende  Restau- 
ration des  Altars  vor  etwa   15  Jahren  in  München   erfolgt. 

Das  Ganze  präsentiert  sich  als  handwerklich  tüchtige, 
nirgends  hervorragende  Arbeit  aus  der  jüngeren  Gruppe 
der  Wolgemut- Werkstatt,  der  Daig,  Traut,  Kulm- 
bach, ohne  daß  geradezu  an  eine  Beteiligung  des  einen 
oder    des  anderen    von  diesen    zu    denken  wäre  ^     Neuer 


'  Das  Motiv  der  gemalten  Berge,  die  auf  den  neuen  Flügelreliefs 
über  den  Brokatteppichen  und  auch  an  der  Staffel  sichtbar  werden,  ähn- 
lich auch  auf  den  Karlsruher  Flügeln,  die  zwischen  Hans  von  Kulmbach 
und  Wolf  Traut  strittig  sind.  Vgl.  Eauch  II  p.  16,  der  eine  m.  E.  irrige 
Sonderung  des  Anteils  dieser  beiden  Künstler  an  den  Flügeln  selbst  unter- 
nimmt.    Das  genannte  Motiv  auch  beim  Kölner  Bartholomäusmeister. 
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Geist    regt     sich    nur    schüchtern     und    in     Aeußerheh- 
keiten  ^ 

Der  Hersbrucker  Altar. 

Bei  einem  der  größten  fränkischen  Ahäre  der  Zeit,  dem 
Hochaltar  der  Plarrkirche  von  Hersbruck,  hat  Dörnhöffer 
endgültig  Wolgemut  ausgeschlossen^'.  Der  mächtige  Auf- 
bau, den  kurze  Zeit  die  Nürnberger  Ausstellung  von  1906 
vereinigte  (Kat.  Nr.  1,  wo  auch  Abb.).  war  schon  1738 
von  dem  Altar  entfernt,  wie  eine  Abbildung  der  Kirche 
von  Delsenbach  beweist  (vgl.  Will,  Bibl.  Nor.  I.  149/50, 
Exempl.  im  Kupferstichkab.  d.  Germ.  Mus.;.  Neben  dem 
prunkvollen  Schrein,  den  jetzt  das  Germanische  Museum 
bew^ahrt,  zeigen  die  gemalten  Flügel  auf  den  Innenseiten 
die  großen  Bilder  links  der  Geburt,  rechts  des  Marien- 
todes, die  in  der  Mitte  unterteilten  der  zweiten  Reihe 
acht  Szenen  der  Passion,  die  vier  Bilder  ganz  außen 
Mariengeschichten . 

Die  Komposition  der  zwei  ersten  Bilderfolgen  ist  über 
die  der  Wolgemut-Schule  der  cSOer  Jahre  noch  nicht 
hinaus,  wie  denn  die  Geburt  der  des  Hallerschen  Altars 
nahesteht.  Doch  der  Marientod  mit  seiner  gruppenförmigen 
Zusammenfassung  der  Apostel  weiß  nichts  mehr  von  dem 
ausrichtenden  Komponieren  der  Hallerschen  Stiftung  von 
1487,  verrät  allerdings  mit  den  durcheinandergewürfelten, 
eigentümlich  knolligen  und  wurstligen  Bewegungen,  die 
den  ganzen  Körper  ruckweise  erschüttern,  ein  recht  un- 
gepflegtes Talent.  Die  Handlung  räumlich  zu  entwickeln 
vermag    dieser    Künstler   nirgends    und    erreicht    den  An- 


'  Windelsbach  nahe  ist  Häslabrunn  bei  Lehrberg.  Eine  von  Gümbel 
im  Kepertorium  30,  326  veröffentlichte  Pfarrrechnung  meldet  aus  dem 
Jahr  1.519,  dem  Todesjahre  des  Meisters:  «Zum  ersten  zwei  guld  uff  die 
Tafeln  Michel  Wolgemut  zu  Nürnberg».  Es  hat  sich  hier  wohl  um  eine 
Ausbesserung  gehandelt.  Der  alte  Altar  befindet  sich  nicht  mehr  in  der 
kleinen  Filialkirche.  Das  jetzige  Altarbildchen,  das  mit  dem  Kanzelaufbau 
darüber  zusammenhängt,  mit  den  Mauern  und  Türmen  Jerusalems  vor 
Abendhimmel,  obendrein  erneuert,  stamint  wohl  aus  dem  18.  Jahrhundert. 
Solche  Themen  behandelte  im  15.  Jahrhundert  nur  der  Holzschnitt:  gleich- 
zeitig mit  der  Weltchronik  in  der  17.  Figur  des  Ritters  vom  Turn  (Basel 
1493)  die  Zerstörung  von  Sodom  und  Gomorra. 

2  Der  Altar,  der  zuerst  in  Schorns  Kunstblatt  1831,  p.  46  ff.  behandelt 
worden  ist,  ging  noch  bei  Thode  als  Wolgemut. 
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Schluß  des  Mittelgrundes  nur  mit  abrupten  Ueberschnei- 
dungen.  Die  Stilstufe  der  großen  Marienbilder  und  der 
Passionen  ist  die  gleiche,  wie  u.  a.  die  identische  Be- 
wegung des  Apostels  auf  dem  Tode  links  vorn  und  der 
Magdalena  der  Kreuzigung  neben  vielen  anderen  Beziehungen 
von  Typen  und  Bewegungen  erweist. 

Wolgemut  etwa  gleichstrebend,  ist  dieser  vielleicht 
etwas  jüngere  Künstler  wohl  auch  ausgegangen  von  Hans 
Pleydenwurff ,  wenngleich  die  von  Dörnhöffer  für  ihn 
beanspruchten  Wandbilder  im  Sebalder  Chor,  das  stark 
restaurierte  Abendmahl  und  der  Oelberg,  mit  etwas 
besserem  Rechte  von  Redslob  dem  Hans  Traut  der  Er- 
langer Sebastianzeichnung  zugeschrieben  wurden.  Die 
Figuren  zu  Füßen  des  Kreuzes  stehen  noch  immer  in 
der  alten  Vereinzelung,  während  am  Schwabacher  Hoch- 
altar die  entwerfende  Hand  —  sicher  nicht  die  Wolgemuts  — 
sie  in  Gruppen  massenweise  zusammenfaßte. 

Unterschiede  zwischen  den  beiden  großen  Bildern  und 
den  Passionenszenen  liegen,  wie  Dörnhöffer  bemerkte,  nur 
in  der  stilistisch  anonymen  Hilfe,  die  dem  Meister  bei  der 
Ausführung  der  zweiten  Bilderreihe  zur  Seite  stand.  Der 
Faltenstil  wechselt  nun  sehr,  wird  steif  linear,  alles  verschärft 
und  verhärtet :  provinzielle  Züge  dringen  ein,  die  (wie 
Beth  und  der  Katalog  des  Nationalmuseums  erkannten; 
auf  einem  in  München  bewahrten  Passionenzyklus  wieder- 
kehren und  zur  bayrischen  Kunst  des  Jan  Pollak  hinüber- 
führen (Kat.  Nr.  354—360,  Monatsh.  f.  Kunstwiss.  1908,  I, 
p.  1108  ff.).  Die  Münchner  Bilder,  die  stark  den  Schon- 
gauer  ausschreiben,  sind,  wenn  nicht  von  gleicher  Hand 
-  wofür  das  ähnliche  Figurengeschiebe  und  mancher 
Typus,  wogegen  der  Gewandstil  spricht  —  so  doch  von 
gleicher  Richtung  und   «^Qualität». 

Ganz  anderen  Stil  zeigen,  wie  gleichfalls  Dörnhöffer 
ausgeführt  hat,  die  Mariengeschichten.  Sie  stammen  von 
einem  jüngeren  Gesellen,  der  Elemente  des  neuen  Stils 
in  die  Werkstatt  hereinbrachte.  Liebenswürdige  Genre- 
motive stellen  sich  ein,  Landschaft  umgibt  nun  wirklich 
die  Figuren,  aber  diese  «kindliche  Frische»  leidet  unter 
der  reichlich  ungefügen  Hand^ 


1  Den  Hersbrucker  Außenfliigeln  steht  eine  interessante  Erlanger 
Zeichnung  nahe,  mit  der  hl.  Familie  in  der  Wohnung,  in  der  Mitte  unter 
einer  Art  Loggia  ein  großes  Bett,  Die  Architektur  ist  korrekt  zum  Teil 
mit    dem  Lineal   gezeichnet    und    öffnet    sich    auf  Straße    und  Landschaft. 
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Nicht  ganz  einheitlich,  paktiert  der  Altar  so  bisweilen 
doch  schon  mit  der  jungen  Kunst.  Was  der  Meister 
selbst  gemalt  hat  wie  den  Kopf  des  Marientodes  (an  dem 
der  junge  Dürer  sicher  keinen  Anteil  hat),  unterscheidet 
sich  in  seiner  festen  und  sicheren  Art,  den  braunen  Um- 
rissen, der  weniger  ins  Rosige  gehenden  Modellierung  von 
den  Arbeiten  seines  Hauptgehilfen  in  der  Passion  und 
schon  bei  der  Geburt  durch  eine  altertümlichere  Hand- 
schrift. Neue  Motive  kommen  aber  erst  in  den  anderen 
Bilderreihen  recht  hervor:  der  Zug,  der  im  Ecce  homo  von 
hinten  verkürzt  aus  einem  Torweg  vordrängt  wie  auf 
der  entsprechenden  Darstellung  im  Nationalmuseum,  ist 
für  die  neuen  räumlichen  Tendenzen  ebenso  bezeichnend 
wie  die  Frau  in  der  Wochenstube,  die  eben  durch  die 
Tür  hereinkommt.  Im  ganzen  wird  man  den  Altar,  den 
Dörnhöffer  in  die  Jahre  1495 — 97  gleichzeitig  mit  der 
Heuschreckenmaria  Dürers  datieren  wollte,  als  Arbeit 
konservativer  Richtung  mehr  in  den  Beginn  der  90  er 
Jahre  hinabrücken^. 

Der  Crailsheimer  Altar. 

Von  dem  östlichsten  fränkischen  Grenzposten  sei  zum 
westlichsten  übergesprungen,  nach  Crailsheim,  das  schon 
der  schwäbischen  Einflußsphäre  angehört.  So  sind 
denn  auch  die  Bilder  des  Hochaltars  der  Stadtkirche, 
der  im  Mittelschrein  den  ganz  vom  schwäbischen  Senti- 
ment  erfüllten  Crucifixus  zwischen  vier  Heiligen^  enthält, 


Die  Stimmung  und  Typik  steht  dem  Hersbrucker  Gehilfen  nahe,  doch 
überzeugt  die  stark  klüftige  Draperie  mit  ihren  geraden  Engführungen 
nicht.     Höhe  29,8;  Br.  20  cm. 

1  In  der  Elisabethspitalkirche  von  Hersbruck  steht  ein  kleiner  Altar 
mit  einer  geschnitzten  Pietä  im  Schrein  und  Apostelreliefs  auf  den  vier 
Flügeln,  der  außen  in  vier  Tafeln  die  Trennung  der  Apostel  zeigt,  auf 
der  Staffel  Christus  mit  den  zwölf  Aposteln.  Die  1908  von  Mayer  in  Augs- 
burg heftig  restaurierten  Bilder  sind  handwerkliche  Nürnberger  Arbeiten 
aus  der  letzten  Zeit  des  15.  Jahrhunderts,  ohne  stärkere  Beziehungen  zur 
Wolgemut- Werkstatt.  Der  links  umblickende  Apostel  und  Johannes  an  der 
Quelle  wiederholen  die  entsprechenden  Bewegungen  auf  der  Aposteltrennung 
der  Münchener  Pinakothek,  die  der  Gruppe  des  Heilsbronner  Hochaltars 
anzuschließen  ist. 

8  Die  Figuren,  die  wohl  noch  niemand  für  Nürnbergisch  gehalten 
hat,  sind  verwandt  denen  im  Sakraraentshäuschen  der  Kirche,  1499  von 
Endris  Embhardt  von  Ingershelm. 
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nicht  Arbeiten  Wolgemuts,  wie  Thode  behauptete  und 
DörnhöfTer  bestritten  hat.  Zwar  führen  etwa  die  Frauen 
der  Staffel  zu  Wolgemutischen  Werkstattarbeiten  wie  dem 
Krellschen  Heiligenbilde  hinüber,  aber  der  Künstler  kann 
seinen  halb  schwäbischen  Stammescharakter  nicht  ver- 
leugnen. So  verraten  seine  Männer  mit  den  vollrunden 
Köpfen  und  den  gebogenen,  herabhängenden  Nasen  ein 
Nürnberg  fremdes  Geschlecht.  Doch  hat  der  Künstler 
von  der  scharfen  Nürnberger  Charakteristik  gelernt  und 
ist  auch  in  seinen  Farben  der  Entwicklung  um  1490 
gefolgt. 

Den  Malereien  stilverwandt  ist  das  neuerdings  aufge- 
deckte und  etwas  ergänzte  Wandbild  des  hl.  Veit  im 
Kessel  in  der  Vorhalle  der  Crailsheimer  Liebfrauenkirche, 
das  auf  dem  gemalten  Rahmen  1493  (die  letzte  Zahl  frag- 
lich) datiert  ist,  und  verwandt  sind  in  der  Nachbarschaft 
(nach  freundlicher  Auskunft  des  Dekans  Lic.  Hummel) 
auch  die  gemalten  Teile  des  Schnitzahars  der  Pfarrkirche 
von  Mariaekappel.  Alles  das  spricht  für  das  Vorhandensein 
einer  besonderen  schwäbisch-fränkischen  Grenzkunst  in 
jenen  Jahren. 

Der  Katharinenaltar  aus   der  Katharinenkirche. 

Zwar  Nürnbergisch,  aber  nicht  aus  der  Wolgemut- 
Werkstatt  sind  die  jetzt  versprengten  Teile  eines  Altars 
der  Katharinenkirche,  von  denen  die  Bilder  in  den  Nord- 
kapellen der  Lorenzkirche  an  dunklen  Plätzen  unter  den 
Fenstern  hängen  und  deshalb  bisher  ganz  irrig  beurteilt 
worden  sind  Höhe  der  Bilder  je  1,02;  Breite  0,63  m). 
Das  «Nürnbergische  Zion*  beschreibt  das  Werk  folgender- 
maßen p.  121):  «Eine  große  Tafel  in  0  Felder  eingeteilet, 
gemalet :  In  dem  untersten  ist  zu  sehen  ein  Mann  mit 
entblößtem  Haupt,  4  junge  Manns-Personen  knien  vor 
ihm,  ober  ihm  stehet  der  hl.  Andreas  und  das  Fürterische 
Wappen :  In  dem  anderen  Feld  ist  gemalet,  wie  die  Engel 
eine  ins  Grab  legen :  In  dem  dritten  Feld  ist  zu  sehen  der 
hl.  Bartholomäus,  unter  ihn  kniet  eine  Weibs-Person,  und 
0  junge,  darunter  sind  zwei  unbekannte  Wappen.  In  dem 
vierten  und  übrigen  sind  Geschichten,  so  sich  mit  der 
Catharina  wegen  ihrer  Beständigkeit  ereignet».  Dann  sagt 
Murr  p.  288  f:  «Neben  der  Sakristey  ist  eine  große  Tafel, 
die  sich  in  der  Mitte  öffnen  läßt,  da  man  das  Bild  der 
hl.  Katharina  von  Holz   fast   in  Lebensgröße  liegen  sieht. 
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Diese  Tafel  ist  in  9  Felder  abgeteilet.  Sie  sind  vortrefflich 
gemalet  und  stellen  das  Leben  St.  Katharinens  vor,  nebst 
den  fabelhaften  Auftritten,  die  sich  bey  ihrer  Hinrichtung 
und  Begräbnis  sollen  eräuget  haben  >.  Bei  der  Zerstörung 
der  Katharinenkirche  wurden  die  Bildwerke  zersprengt. 
Die  liegende  Heilige  und  dazu  ein  paar  kleine  Engel, 
die  sie  halten,  bewahrt  das  Germanische  Museum^ ;  die 
Legendenbilder  bis  auf  das  heute  verschollene  dritte  Bild 
mit  dem  hl.  Bartholomäus  und  den  Stiftern  kamen  über 
die  Burg  ^  nach  der  Lorenzkirche.  So  ist  heute  leider 
nicht  mehr  festzustellen,  ob  Carbach  mit  seiner  Bestimmung 
des  Wappens  auf  die  Famihe  Furter  recht  hatte,  die  erst 
seit  1537  Genannte  des  Bats  waren,  und  ob  nicht  viel- 
mehr die  Fütterer  gemeint  sind,  bei  denen  Georg  Fütterer 
(1438 — 15G6,  sein  Totenschild  hing  früher  in  der  Sebalder 
Kirche,  sein  vorletzter  Sohn  starb  1488^  in  Betracht  käme. 
Während  Thode  und  Gebhardt  die  Bilder  in  eine  spätere 
Zeit  des  Löffelholzschen  Künstlers  setzten,  duldet  ihre 
Datierung  in  die  Zeit  1490 — 1500  keinen  Zweifel. 
Wohl  wird  sich  der  Maler  das  Altarbild  aus  dem  Löffelholz- 
Chor  für  seine  Erzählungen  angesehen  haben  :  so  ist  der 
vordere  Philosoph  der  Disputation  vielleicht  in  Anlehnung 
an  jenes  alte  Werk  entstanden.  Aber  nirgends  verleugnet 
sich  die  jüngere  Art,  die  ihn  in  den  Kreis  der  Künstler 
des  Rochus-Altars  und  der  Veitflügel  vom  Peringsdorfl"er- 
schen  Altar  rückt.  Etwas  schwerfällig,  erzählt  auch  er 
in  der  neuen  Weise,  indem  er  die  Geschichten  in  den 
Bildraum  hineinzieht,  fängt  fast  stets  mit  Rückfiguren  an, 
kennt  auch  bei  Philosophenversammlungen  keine  Staffe- 
lungen mehr,  sondern  bildet  massigere  Gruppen.  Und  er 
hat  auch  schon  die  neue  Typik,  die  dicken  Schädel;  die 
hl.  Katharina  ist  ein  wohlgewachsenes  Frauenzimmer  und 
das  Weib,  das  an  ihrem  Kerkerfenster  kniet,  bei  einiger 
oberflächlicher  Uebereinstimmung  mit  der  hl.  Katha- 
rina des  frühen    Dürer-Holzschnitts    noch  üppiger  in   den 


1  Sie  gehören  in  die  Nachbarschaft  des  Veit  Stoß.  Die  Zusammen- 
gehörigkeit mit  den  Lorenzer  Tafeln  konnten  Max  Loßnitzer  und  ich  nach- 
weisen. 

2  Dort  sah  sie  Waagen  und  nannte  sie  1843,  I,  p.  162  «beachtenswert 
als  von  einem,  dem  Wolgemut  gleichzeitigen,  aber  von  ihm  unabhängigen 
Meister  von  Nürnberg.  Die  Motive  sind  gut  gedacht.  Die  Verhältnisse 
etwas  kurz,  das  Fleisch  blaß,  aber  klar,  das  Gefält  von  sehr  knittrigen 
Brüchen.» 
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Formen  als  diese^  Aber  recht  ernst  meint  es  der  Künstler 
nicht  mit  seinen  modernen  Bestrebungen,  und  wenn  er 
auch  am  Kaiserthron  ein  Puttenrehef  anbringt,  so  hat 
seine  kleinlich  schwerfällige  Erzählung  doch  garnichts  von 
der  neuen  Verve  Dürerscher  Geschichten.  Und  seine 
Farbe  ist  besonders  kraftlos,  immer  wieder  bringt  er  sein 
auffälliges,  sehr  weiß  belichtetes  mattes  Rot.  Er  hätte 
noch  tüchtig  umlernen  müssen,  falls  ihn  das  16.  Jahrhundert 
wirklich  zu  den  Seinigen  zählen  sollte^. 

Die  Stibarsche  Kreuzigung. 

In  den  neunziger  Jahren,  w^o  in  der  Werkstatt  und  Um- 
gebung des  Wolgemut  ein  nachziehendes  Beharren  fast  überall 
die  Kräfte  lähmt,  beginnt  aber  auch  die  Jugend  sich  zu  eman- 
zipieren, und  darüber  löst  sich  der  bisher  so  einheithche  Nürn- 
berger Lokalstil  in  eine  Reihe  individueller  Stile  auf,  bis  Dü- 
rers junge  Lehre  die  Einheit  wieder  herstellt.  Eine  der  frische- 
sten Aeußerungen  ist  da  die  Stibarsche  Kreuzigung,  ein  rechter 
AltarflügeP,  im  Germanischen  Museum. 

Nr.  155,  H.  1,516;  Br.  0,567  m.  1819  vom  Grafen  Vichy 
in  München  für  die  Wallerstein-Sammlung  erworben.  Die 
Rückseite  enthalt  die  jetzt  stark  zerstörte  Gestalt  der 
hl.  Theodota  von  Nicaea.  Daß  der  Altar  in  Nürnberg 
selbst  aufgestellt  war,  kann  bezweifelt  werden.  Kein 
Perieget  nennt  ihn.  Und  doch  mußte  allein  das  Stifter- 
porträt des  Geistlichen  zu  Füßen  der  Kreuzigung  die  Auf- 
merksamkeit fesseln.  Es  ist  nach  dem  Wappen  ein  Glied 
der    fränkischen    Adelsfamilie    der    Stibar.      Nur    einmal 


1  Die  breiten  Schuhe  werden  erst  1498  von  Celtis  als  neumodisch 
angeführt  und  sind  doch  hier  schon  vorhanden.  In  der  Noriraberga  heißt 
es :  Die  früheren  spitzigen  und  geschnäbelten  Schuhe  seien  jetzt  durch  die 
vorn  abgestumpften,  an  den  Knöcheln  geschnürten  Riemen-  und  Bänder- 
schuhe  der  Franzosen  verdrängt.  Vgl.  Hartmann,  Celtis  in  Nürnberg,  p.  39. 

2  Demselben  Künstler  schrieb  Rettberg  1854,  p.  67  irrtümlich  die 
beiden  kleinen  Flügel  mit  vier  Aposteln  zu,  die  damals  auf  der  Burg 
waren,  heute  auf  die  Frauen-  und  Lorenzkirche  verteilt  sind  und  den 
Durchschnitt  einer  Wolgemutischen  Werkstattleistung  schlecht  und  recht 
darstellen  (vgl.  Thode  p.  148). 

3  Das  beweist  die  perspektivische  Verkürzung  der  Rückseite. 
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begegnet  der  Name  des  Geschlechtes  in  Zusammenhang 
mit  Nürnberger  Altären,  in  der  Lorenzkirche :  « Herr 
Friderich  Stibar,  Ritter  und  Schultheiß  zu  Nürnberg, 
und  seine  Testamentsexecutores ,  Herr  Martin  Haller 
und  Herr  Albrecht  Ebner,  hatten  hierher  eine  Pfründe 
gestiftet  und  derselben  Lehenschaft  dem  Rath  übertragen.» 
(Würffel,  Diptycha  ecclesiae  Laurentianae,  p.  12),  nach 
Biedermann  (p.  25)  1396.  Da  schwerHch  der  in  diesem 
Rest  erhaltene  Altar  in  der  Kirche  gestanden  hat,  ist  es 
sehr  fraglich,  ob  jene  Stiftung  mit  dem  hier  erhaltenen 
Stibarschen  Altar  in  Verbindung  gebracht  werden  kann.  — 
Die  Kreuzigung  trägt  unter  neuem  Firnis  stärkere  Ueber- 
malungen  nur  in  Nebendingen. 

Das  Bild    stellt    sich    recht  weit  ab  von  dem  Kreuzigungtypus 

der    Wolgemut-Werkstatt    wie    dem    Grucifixus    im    nördlichen 

Chorumgang  der  Lorenzkirche,  der  nach  Hilpert  zum  Gedächtnis 

des  1494   verstorbenen  Vicarius  Georg  Rayl   gestiftet   wurdet 

Diese  Kreuzigung  zeigt,  mit  Maria  und  Johannes  zu  Füßen  des 

Kreuzes  in  weiter  Landschaft,  ganz  die  Art  der  neunziger  Jahre, 

wie  sie  der  Wolgemut-Werkstatt  geläufig  war :  die  von  Schon- 

gauer  abgeleitete,  etwas  kahle  und  schematische  Komposition^, 

die   kurze   Typik,    die    scharfe   Bewegung,    besonders   bei    dem 

vorschreitenden  Johannes,   die  weiche  Modellierung,   vorzüglich 

im    Marienkopfe,    die    tiefe,    etwas   grauliche   Farbe    mit    ihren 

vollen  Flächen^. 


1  Hilpert,  p.  21:  um  1812  kam  das  Bild  auf  die  Burg.  Unten  ist 
klein  der  geistliche  Stifter  dargestellt:  Miserere  mei  domine.  H.  1,26; 
Br.  0,94  m.     Vgl.  oben  p.  138. 

2  Fast  wörtlich  die  gleichen  Umformungen  hat  der  mit  dem  Nürn- 
berger Albert  Glockenton  identifizierte  Stecher  A.  G.  mit  dem  Schon- 
gauerschen  Vorbild,  B.  7,  vorgenommen:  der  schiefgelegte  Johannes- 
kopf etc. 

■^  Dagegen  ist  nicht  nürnbergisch  die  früher  Wolgemut  genannte, 
jetzt  um  1480—1500  datierte  kleine  Kreuzigung  des  Berliner  Museums. 
Abb.  im  Posseschen  Katalog  p.  18.  Das  Bild  weist  Beziehungen  zu  der 
im  Bayerischen  Nationalmuseum  bewahrten  Kreuzigung  aus  Benedikt- 
beuren  (?),  Nr.  64  auf,  die  dort  gegen  1.500  datiert  wird  (Abb.  im  Kat.). 
Während  die  Typen  und  Farben  auffällig  gut  stimmen,  will  es  aber  mit 
dem  Bildaufbau  nicht  recht  passen.  Jedenfalls  führt  das  Berliner  Bild 
mehr  ins  Bayrische  hinüber. 
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Von  all  dem  besitzt  die  Stibarsche  Kreuzigung  geradezu 
das  Gegenteil.  Neue  Bildelemente  dringen  herein.  Die  Figur, 
die  seit  der  neuen  Zufuhr  von  Accedentien  im  Beginn  der  sech- 
ziger Jahre  diesen  gegenüber  immer  mehr  ins  Beherrschende 
gewachsen  war,  wird  aus  ihrer  Führerstellung  einen  guten 
Schritt  zurückgedrängt.  Die  Gruppen  zu  Füßen  des  Kreuzes 
weit  überragend,  recken  sich  neben  dem  Crucifixus  Felsen  hoch, 
und  ein  großer  Baum  gibt  auf  der  anderen  Seite  dem  Blick  den 
Ausgangspunkt,  wenn  er  sich  durch  die  Landschaft  führen 
lassen  will,   wieder  wie  in  jenen  Werdetagen  des  neuen  Stils. 

Aber  allein  das  Bildformat  mit  seinem  Verhältnis  von  fast 
3:1  spricht  für  die  Versteuerung  des  Formempfindens,  die  nun 
ebenso  wie  bei  Wolgemut  ihren  Gipfel  erreicht  vor  der  Um- 
biegung  in  renaissancemäßige  Breiten.  Abwägung  der  Komposi- 
tion, linienmäßige  Verbindung  der  Bildfaktoren  sind  nicht  mehr 
Erfordernis.  Ohne  formalen  Zusammenhang  mit  den  Gruppen 
unten  hängt  hoch  oben  der  Crucifixus,  und  der  große  Fels  auf 
der  einen,  das  Stück  Landschaft  auf  der  anderen  Seite  wiegen 
wiederum  als  Formmasse  die  unteren  Gruppen  vollständig  auf, 
ohne  mit  ihnen  eine  Verbindung  einzugehen.  Ein  neues  kom- 
positionelles  Operieren  kündigt  sich  hier  an :  nicht  mehr  das 
Aufbauen  einzeln  ins  Bild  gestellter  Figuren  und  Formen,  die 
nun  unter  sich  in  einen  rationellen  Zusammenhang  gebracht 
werden  müssen,  sondern  das  Hineinwerfen  von  Formkomplexen, 
die  sich  irgendwie  ausbalancieren  und  dann  erst,  sozusagen 
durch  Auswickelung  ihres  immanenten  formalen  Gehaltes,  ihre 
Durchbildung  erfahren. 

Es  ist  das  gewiß  kein  durchaus  neues  Prinzip  der  Bild- 
gestaltung. Von  den  Niederlanden  kommt  es,  und  durch  die 
Wolgemut- Werkstatt  i.st  es  hindurchgegangen.  Der  alte  Bouts 
hat  in  seinem  Spätwerk,  den  Gerechtigkeitbildern  für  das  Rat- 
haus in  Löwen  (von  1468  ab),  seine  Figurengrlippen  nicht  mehr 
in  der  alten  ^^'eise,  die  von  der  Einzelfigur  ausgehend  deren 
Verbindung  zum  Nachbar  suchen  mußte,  gelockert,  sondern  sie 
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—  mit  Heidrich  zu  reden  —  « wie  Blöcke  ins  Bild  hinein- 
geworfen >,  indem  er  in  ihnen  Figur  an  Figur  eng  beieinander 
ließ,  und  nur  durch  ihre  Abfolge  in  den  Raum  hinein,  die  durch 
äußerliche  Verknüpfungen  kaum  erleichtert  wird,  den  Aufbau 
zustande  gebracht.  Wolgemut  hat  in  den  achziger  Jahren  dies 
Kompositionsprinzip  aufgenommen  und  nur  über  der  Aufstaffe- 
lung solcher  Figurenkomplexe  jede  räumliche  Abwickelung  ver- 
nachlässigt. 

Und  diese  geschieht  nunmehr  auf  dem  Stibarschen  Flügel 
ohne  jede  Schwierigkeit.  Nicht  ohne  Grund  hängt  Christus  so 
bewegUch,  schieben  sich  seine  Knie  vom  Balken  fort  gerade 
über  die  kleine  Stelle  des  Himmels,  die  zwischen  Kreuz  und 
Felsen  eine  Aussicht  eröffnet,  und  unten  stellt  das  enge  Zu- 
sammen der  beiden  Zweiergruppen  doch  stets  die  hintere  Figur 
zurück.  Kahle  Mittelgrundflächen  geben  den  Figuren  ihre  Folie 
und  vor  den  reichen  hinteren  Motiven  den  notwendigen  Gegen- 
satz. Die  Formen  geraten  im  Streben  nach  Bereicherung  fein, 
fast  zierlieh.  Die  Belebung,  die  einstmals  in  der  Richtung  des 
Hofer  Altars  zur  verhärtenden' Zuspitzung  der  Formen  führte, 
hat  jetzt,  fern  den  Individualisierungskünsten  der  Wolgemut- 
Werkstatt,  eine  neue  zartgliedrige  Lieblichkeit  zur  Folge.  Die 
Draperie  lebt  von  gleichem  Geiste,  der  auf  einer  Vorderfläche 
in  reichem  Spiel  sich  ergeht.  Aber  es  ist  doch  innerhalb  dieser 
Fläche  plastisch  reiches  Geschiebe,  obgleich  für  die  Körper- 
bewegung wenig  benutzt.  Zierlich  bis  ins  einzelne  endlich  auch 
die  Landschaft. 

Die  Farbe  in  ihrer  hübschen  Transparenz  steht  den  nieder- 
ländischen Vorbildern  am  nächsten.  Bouts  war  nicht  nur  für 
die  Drittelung  dieser  Landschaft  maßgebend.  Zwar  der  Löwener 
Meister  ist  seit  1475  tot.  Aber  seine  Art  lebt  unter  Aufnahme 
Goesischer  Tendenzen  im  Kreise  seines  Sohnes  Aelbert  und  der 
ganzen  Schar  seiner  Nachfolger.  Darum  mag  sich  der  Künstler 
der  Stibarschen  Kreuzigung,  dessen  ruhigem  und  gern  ins  Ge- 
fällige ausbiegenden  Temperamente  der  Boutsische  Stil  so  ent- 
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gegenkam,  noch  in  den  achziger  Jahren  bei  einer  Fahrt  nach 
dem  Westen  an  jenes  große  Vorbild  angeschlossen  haben,  wenn 
er  sich  auch  auf  Schritt  und  Tritt  als  das  Glied  einer  jüngeren, 
leichter  mit  den  formalen  Aufgaben  schahenden  Generation 
kennzeichnet. 

Die  neunziger  Jahre  werden  diese  Kreuzigung  haben  ent- 
stehen sehen.  Obwohl  keinesfalls  von  derselben  Hand,  bietet 
doch  die  nächste  Parallele  die  Kreuzigung  des  Heilsbronner 
Hochahars  von  1502.  Das  gleiche  gestelzte  Format  —  nur  die 
Stifter  erhalten  unten  ihren  abgeschlossenen  Bezirk.  Die  Formen- 
spraehe  beginnt  sich  zu  verbreitern,  die  Farben  stark  aufzu- 
lichten ;  aber  in  der  Anordnung  von  Figur  und  Landschaft, 
ihrem  Verhältnis  zueinander,  auch  in  Einzelmotiven  wie  bei 
dem  Krieger  rechts  vorn  ist  der  Stilzusammenhang  dieses  jungen 
Künstlergeschlechtes  noch  offenbar. 


WILHELM  PLEYDENWüRFF  UND  SEIN  KREIS. 
Eigenhändige  Werke. 

An  die  Münchner  Zeichnung  der  Maria  auf  der  Mondsichel, 
die  wegen  ihrer  Beziehungen  zum  Pleydenwurffischen  Teil  des 
Peringsdorfferschen  Altars  als  sein  Eigentum  beansprucht  wurde, 
ist  am  ersten  das  von  Thode  dem  Wilhelm  Pleydenwurff  zuer- 
kannte Bild  der  Schutzmantelmaria  zu  Schleißheim  anzuknüpfen. 

(Katalog  Nr.  82  H.  1,175,  Br.  0,945  m.)  In  der  Lorenz- 
kirche hing  zwischen  dem  Kressischen  und  Marienaltar 
« eine  Mutter  Gottes  fast  in  Lebensgröße  gemalt,  mit  der 
Inschrift :  Ecce  ancilla  domini  fiat  mihi  secundum  verbum 
tuum  1489».  Murr  p.  304.)  Es  war  nach  Hilperts  An- 
gabe (p.  21)  eine  Madonna  mit  dem  Schutzmantel,  die 
um  1812  auf  die  Burg  kam.  Das  Datum  stimmt  gut  zu 
der  stilistischen  Ansetzung  des  Schleißheimer  Bildes,  das 
sehr  wohl  mit  dem  aus  der  Lorenzkirche  identisch  sein 
könnte.   Dörnhöffer  hat  es,  wie  ich  glaube,  nicht  mit  Recht, 
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dem  Meister  des  Heilsbronner  Hochaltars  zugeschrieben, 
Rauch  seinem  Hans  Traut.  Die  Erhaltung  der  Tafel  ist 
unter  neuem  Firnis  ausgezeichnet. 

Besonders  einige  Draperiemotive  bieten  Parallelen  zum 
sonstigen  Werk  des  Meisters:  die  klammerartige  Saum- 
linie des  Marienmantels  beidemal  in  der  Mitte* ;  das  Motiv 
im  Gewandfall  des  rechts  von  dem  Engel  gehaltenen  Stückes 
auf  dem  Gemälde  kehrt  wörtlich  in  dem  Hängezipfel  des 
unteren  Arms  der  Peringsdorfferschen  hl.  Margarete  wieder. 
Die  Linke  Mariens  ist  fast  wörtlich  die  der  Barbara,  nur 
jetzt  mit  komplizierteren  Ueberschneidungen.  Aber  auch 
zu  echten  Wolgemut-Typen  bieten  sich  Parallelen :  der 
rechte  Engel  ist  der  jüngere  Bruder  Veits  aus  dem  Löwen- 
kerker, dessen  Individuahsierung  allerdings  die  Zagheit 
dieses  Temperaments  nicht  kennt. 

Die  vergleichsweise  rundere  Linienführung,  entwickeltere  Fi- 
gurenbildung auf  der  Münchner  Zeichnung,  die  in  die  Zeit 
der  Schatzbehalterschnitte  gehört,  die  engeren  Beziehungen  zu 
dem  Peringsdorfferschen  Altar  lassen  die  Entstehung  des  Bildes 
zwischen  beiden  Werken,  etwas  vor  1490  annehmen.  Deutlich 
auch  bei  diesem  Werke  Wilhelm  Pleydenwurffs  bleibt  der  Ein- 
fluß Wolgemuts  noch  in  der  Komposition,  der  Typenbildung. 

Man  sehe  die  geringe,  aber  auf  das  Ideal  einer  sentimen- 
talen Müdigkeit  hin  bezeichnende  Veränderung,  die  der 
Wolgemutische  linke  Engel  von  dem  Löwenbild  des  Veit, 
ein  derb  vollbäckiger  Junge,  bis  zu  diesem  Linken  der 
Engel,  dem  pagenhaft  anmutigen  mit  seiner  höfischen 
Herablassung,  hat  durchmachen  müssen. 

Das  alte  Thema  einer  Vertreter  aller  Stände  unter  mäch- 
tigem Mantel  bergenden  Fürbitterin  ist  hier  an  der  Grenzmarke 
eines  jungen  Stils  mit  jener  ein  wenig  zaghaften  Fortschrittlich- 
keit bearbeitet,  die  das  entscheidende  Wort  wohl  hören  läßt, 
aber  unter  dem  mitgeschleppten  Gute  befangener  Altertümlich- 
keiten seine  Wirkung  wiederum  begräbt.  Die  Strenge  des  feier- 
lichen   Frontaltypus   kommt   als  allbeherrschend    einziges    Bild- 


1  Die    abrupte,   sozusagen   kurzatmige  Wolgemutische   Fassung    des 
Motivs  enthält  dessen  Mondsichelmaria  von  1492. 

2  Typenvergleichungen  bei  Rauch,  Die  Trauts,  Straßburg  1907,  p.  25. 
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thema,  selbst  eine  Abstraktion  in  dieser  Abstraktion  eines  Bild- 
raumes, über  den  Eindruck  steifer  Kälte  nicht  hinweg.  Die 
gesuchte  Wirkung  des  «überweltlich  Großen»  bleibt  aus.  Nicht 
nur,  weil  die  enge  Tafel,  die  schon  mit  ihrer  geringen 
Ueberhöhung  (174"  ^)  einem  vorherrschenden  Vertikahsmus 
Schwierigkeiten  bot,  so  allseitig  eng  gefüllt  wurde  mit  Figur. 
Noch  mehr,  weil  der  Sinn  zur  Heraushebung  des  einen  Bild- 
themas doch  noch  nicht  widerstandskräftig  genug  war,  um  neben 
dem  edlen  Ernste  des  ovalen  Marienkopfes  das  in  der  Munterkeit 
seiner  Linienführung,  der  Schämigkeit  aufgewandter  Charakteri- 
stik so  viel  interessantere  Thema  der  nur  manuell  beschäftigten 
Engel  zur  Unterordnung  zu  zwingend  Damit  behält  denn,  trotz 
all  den  leicht  faßlichen  Körpermotiven,  der  so  sorgsamen  Ver- 
knüpfung und  Vertiefung  der  Figuren  in  der  Gemeinde  zu 
Füssen,  das  Bild  doch  seine  quattrocentistische  Prägung.  Und 
das  vermag  auch  die  Farbhaltung  mit  ihrem  reichen  Einflechten 
von  Gold  in  das  Wolgemutische  Zusammen  von  beherrschendem 
Blau  und  Grün  nicht  zu  ändern. 

Nur  noch  ein  Werk  ist  bei  gleich  engem  Anschluß  an  den 
Peringsdorfferschen  Altar  dem  Werke  Wilhelm  Pleydenwurffs 
anzureihen :  der  Rochus-Ahar  in  der  siebenten  Kapelle  des 
südhchen  Seitenschiffs  der  Lorenzkirche  ^. 

Er  ist  eine  Imhofsche  Stiftung    aus    Anlaß    einer    Pest  *, 


1  Vgl.  den  noch  etwas  mehr  Wolgerautischen  Engel  wohl  des  gleichen 
Künstlers  im  Peringsdorfferschen  Todesbild  der  Lorenzkirche. 

-  Abbildung  bei  Eauch.  Das  Niirnbergische  Zion  nennt  an  dieser 
Stelle,  an  dem  Fenster  bei  der  Sakristei,  einen  Altar  mit  Pestgebeten  auf 
den  Flügeln.  Diese  standen  wohl  auf  Spruchbändern,  die  Engel  auf  den 
verlorenen  festen  Flügeln  hielten.  Vgl.  Murr  p.  111  :  «Altar  mit  einem 
Engel  und  Heiligen  (Rochus).  An  Türen  acht  Heiligengeschichten  vor- 
trefflich gemalet.»  Nun  sagt  Wüi*ffel  p.  13  vom  Rochusaltar:  <Auf  diesen 
haben  Peter,  Hanss,  Conrad,  Ludwig,  Franz  und  Simon,  die  Imhöfe-Gebrüder 
ao  1499  eine  Pfründt  gestiftet».  Also  kann  man  nicht  mit  Rettberg  (1854, 
p.  64)  dies  Datum  als  Entstehungstermin  nehmen,  sondern  nur  als  termi- 
nus  ante. 

3  Die  undatierte  Rechnung:  <de  moller  an  c.  taffei  zu  S.  loretz  hatt 
an  65  gid.  nit  gesettigt  wollen  sein  hab  in  noch  müssen  geben  fl.  5>,  von 
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mit  gemalten  Flügeln,  auf  deren  Außenseiten  die  Seba- 
stianlegende heute  dem  Verlöschen  nahe  ist.  Besser  steht 
es  um  die  vier  Bilder  aus  der  Rochuslegende  auf  den 
Innenflügeln  (H.  je  0,89;  Br.  0,54  m). 

Die  gefälligste  selbständige  Leistung  im  Malwerk  Wilhelm 
Pleydenwurffs  ist  hier  niedergelegt.  Er  hat  den  rechten  Plauder- 
ton getroffen  und  ist  ihm  nirgends  zu  Gunsten  kompositioneller 
Pointen  ausgewichen.  So  leicht  erzählt  er,  mit  so  lockerer 
Abfolge  der  Figuren,  daß  diese  Gruppen  schon  wieder  wie 
eine  Art  oratorischer  Floskeln  Selbstzweck  werden.  Jugend- 
liche Befangenheiten  geben  eigenen  Reiz.  Die  so  luftige  Kompo- 
sition, die  Freiheit  in  der  Hineinführung  der  Erzählung  in  den 
Raum  scheinen  spielend  bewältigt.  Das  Kindbett  gibt  eine 
Genreszene.  Drüben  unterhalten  sich  zwei  an  einem  Weg, 
dessen  munteren  Windungen  wir  durch  liebliche  Wiesentriften 
bis  zu  einer  Stadt  folgen.  Dann  ein  Straßenbild,  wo  Rochus 
liegt,  als  ruhe  er  nur  ein  Weilchen,  und  die  Zwiesprache 
der  beiden,  die  ihn  finden,  kann  ja  auch  nicht  interessierter 
sein.  Indessen  stehn  ein  paar  Leute  an  einem  Gitterfen- 
ster*, mit  allen  Zeichen  gutmütiger  Neugier,  die  nicht  gerade 
verrät,   daß    drinnen    ein    Heiliger    im    Sterben    liegt'.     Nicht 


Rauch  abgedruckt.  Gebhardt  weist  die  Entstehung-  des  Altars  nach  der  großen 
Seuche  von  14?s3  84  in  die  Zeit  um  14.^4.  Die  Seucheufurcht  war  aber  zu 
verbreitet  und  nachhaltig,  als  daß  man  nicht  sonst  der  beiden  Altarheiligen 
Eochus  und  Sebastian  sich  hätte  durch  eine  Stiftung  versichern  wollen. 
Stilistische  Erwägungen  lassen  nur  eine  spätere  Entstehung  möglich  er- 
scheinen. Ebenso  ist  ja  die  Aufstellung  des  Peringsdorfferschen  Altars  mit 
seiner  Veitlegende  von  der  Pest  selbst  abzurücken. 

1  Im  alten  Stile  gibt  es  ein  ähnliches  Thema.  Gespräch  am  vergitterten 
Kerkerfenster,  im  Kobergerschen  Passionale  fol.  9U  v. 

-  In  solcher  naiven  Gesinnung  steht  dem  ßochusaltar  eine  Zeichnung 
der  Erlanger  Universitätsbibliothek  im  Nürnberger  Stile  der  90er  Jahre 
am  nächsten,  die  oben  die  Hinrichtung  der  hl.  Katharina  (?),  unten  die 
Szene  darstellt,  wie  ein  Verbrecher  auf  den  Richtplatz  geführt  wird,  mit 
Mönch  und  Schergen  und  tanzenden  Narren.  H.  29,8;  Br.  20,7  cm.  Und 
in  diesem  gefälligen  Erzählungstile  gibt  es  einen  datierten  Nürnberger 
Holzschnitt,  die  Darstellung  der  *Sundersiech>  von  1493,  Schreiber  2627. 
Abb.  Bouchot  pl.  100. 

A  14 
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nur  jenes  allgemein  quattrocentistische  Manko  an  einer  star- 
ken Erzählung  liegt  hier  vor  oder  jugendliche  Schüchternheit : 
die  Umbiegung  alles  Geschehens  in  ein  eigentümlich  mildes 
Gleichmaß  des  Alltäglichen  durch  Auflösung  jener  kompositio- 
neilen Bindung  wird  gerade  gegenüber  jener  anderen  Form  er- 
zählerischer Schwäche  spürbar,  der  Wolgemutischen  Einzwän- 
gung in  feste  Darstellungsschemata. 

Wolgemutisch  ist  kaum  etwas,  wenn  nicht  die  feste  Hal- 
tung des  Kolorits.  Dagegen  erweisen  sich  die  Bilder  in  dem 
Aufbau  nicht  minder  als  in  dem  motivisch  beschränkten  Dra- 
periewerk, dem  sanften  Gehaben  und  der  weichen  Typik  dieser 
Leute  als  Arbeit  Pleydenwurffs,  die  in  der  Zeit  seiner  Mitarbeit 
am  Peringsdorfferschen  Altar,  eher  ein  wenig  früher  als  viel 
später  entstanden  zu  denken  ist  ^ 

Die  Frauen  und  das  Kind  des  Geburtbildes  sind  an  die 
Mariengruppe  des  Peringsdorfferschen  Bernhardflügels, 
der  schreitende  Knabe  des  Rochustodes  an  die  86.  Figur 
des  Schatzbehalters,  der  Kopf  des  Gothardus  links  unten 
an  jenen  jungen  Mann  neben  dem  Marienmantel  gerade 
über  dem  König  in  der  Schleißheimer  Gemeinde  anzu- 
schließen. 

Für  die  enge  Verbindung  des  Rochus-Altars  mit  der  Wol- 
gemut- Werkstatt  zeugen  lebhaft  endhch  noch  die  von  Redslob 
bestimmten  Tafeln  mit  Szenen  der  Sebastianlegende  in  der 
Kirche  des  Germanischen  Museums  (Nr.  530—532  ;  H.  0,92,  Br. 
0,33  cm).  Künstlerisch  etwas  geringer,  mögen  sie  um  die  Wende 
der  90  er  Jahre  entstanden  sein.  Ob  Pleydenwurffs  Handschrift 
hier  vorhegt,  ist  bei  der  jetzigen  hohen  Aufhängung  der  Tafeln 
nicht  zu  entscheiden. 


1  Die  g-anze  Frische  dieser  Geschichten  mag  aus  dem  Vergleich  mit 
etwa  gleichzeitigen  ähnlichen  Themen,  Ambrosiusgeschichten  von  1487, 
am  von  Ej'bschen  Altar  in  Heilsbronn  hervortreten.  Dort  lebt  noch  der 
alte  Sinn,  der  zuerst  die  Heiligen  als  Adorationsfigureu  herausstellt  und 
die  Erzählung  nur  wie  eine  Art  erweiterten  Attributes  anfügt. 
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Wilhelm    Pleydenwurffs    Schüler. 

Die  Werke  aus  der  Nachfolge  Wilhelm  Pleydenwurffs  be- 
weisen, wie  sehr  auch  seine  in  den  Händen  ihres  Schöpfers 
so  fortschrittliche  Kunst  Eigentum  dieser  Persönlichkeit  war,  wie 
sie  keine  Elemente  barg,  die  einen  unmittelbaren  Anschluß  seiner 
Tendenzen  an  die  emporstrebende  Kunst  des  neuen  Jahrhun- 
derts gestatteten. 

Aus  der  nächsten  Nachfolge,  wenn  nicht  aus  Pleydenwurffs 
Werkstatt,  stammt  der  Flügel  der  Geburt  der  Maria  im  Bayri- 
schen Nationalmuseum,  die  Thode  dem  Meister  selbst  zuschreibt  ^ 
(Nr.  399,  H.  1,307  ;  Br.  0,584  m). 

Wie  die  Beziehungen  zu   den   Rückseiten    des    Hochaltars 
der  Heilsbronner  Klosterkirche,    besonders  zu  den  Beglei- 
terinnen Mariens  dort,  erweisen,  ist  sie  ein  Werk  des  gleichen 
Künstlers,  der  in  den  neunziger  Jahren  aus  Pleydenwurffs 
Werkstatt  hervorging  -. 
Eine  größere    Anzahl-    von    Werken    tragen    Pleydenwurffische 
Züge,  stammen  von  Künstlern,  die  in  der  Wolgemut-Werkstatt 
heranwuchsen  und  sich  an  die  Art  des  jüngeren   Meisters   an- 
schlosssen,  sie  stets  vergröberten,  nirgends  fortbildeten  ^. 


1  Abbildung  bei  Rauch. 

-  Nicht  von  Pleydenwurff  stammen  auch  die  kleinen  Bilder  des  Ecce 
homo  und  des  Kindermordes  in  Schwabach,  die  Thode  als  schwächere 
Nachahmung-,  Üörnhöffer  für  echte  Werke  Pleydenwurffs  und  eine  Vor- 
ahnung Dürers  erklärte.  Es  steht  da  nämlich  auch  eine  Rückfigur,  in 
braunschattig  gelbem  Mantel,  wie  man  sie  aber  schon  im  Titelholzschnitt  des 
Passionale  von  1488  finden  konnte,  links  aber  eine  echte  Wolgemutzuschauer- 
gruppe.  die  den  Schmerzensmann  im  Mittelgrunde  nicht  beachtet.  Gegen 
den  alten  Kindermord  der  Lorenzkirche  liegt  der  einzige  Fortschritt  im 
Räumlichen:  die  Figuren  sind  voneinander  gelöst,  das  Zentralschema  auf- 
gegeben, der  Mittelgrund  für  ein  Stadtbild  erschlossen.  Doch  ist  die  Aus- 
führung für  den  Meister  zu  schwach.  Es  sind  mäßige  Arbeiten  um  1500.  Die 
hl.  Birgitte  des  Germ.  Mus.  (Nr.  151),  in  der  DÖrnhöffer  die  Hand  des  Künstlers 
erkennen  wollte  —  das  Bild  ist  schwer  restauriert  — ,  aus  der  Katharinen- 
kirche  (vgl.  Nürnb.  Zion  p.  122),  ist  um  1502  zu  datieren,  s.  u.  p  214, 
Anm.  2.  Aus  der  Nachfolge  Pleydenwurffs  sind  nach  dem  gleichen  Kri- 
tiker die  roh  übermalten  Altarflügel   in  Veitsbronn  (Nürnb.  Ausst.,  Nr.  'S). 

•^  Am  liebenswürdigsten  gibt  sich  diese  ein  wenig  schwachmütige 
Art  in    dem  köstlichen   kleinen  federgezeichneten    Scheibenriß  der  Taufe 
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Aus  dem  Todesjahre  PleydenwurfTs  ist  der  kleine  Altar 
aus  der  Katharinenkirche  '  datiert,  jetzt  im  Germanischen 
Museum  mit  der  Gregormesse  inmitten,  Maria  und  den 
14  Nothelfern  auf  der  Innenseite,  der  Vermählung  der 
hl.  Katharina  auf  der  Außenseite  der  Flügel  (Nr.  156, 
Mittelbild  H.  1,32  Br.  1,64  m;  Flügel  auseinandergesägt). 
Beidseits  vom  Datum  1493  zeigt  er  die  Stifter  mit  den 
Wappen  der  Volckamer  und  Mendel,  ist  also  eine 
Gedächtnisstiftung  für  Peter  Volckamer,  geboren  1431, 
«testierte  und  starb  ao.  1493,  und  liegt  bey  St.  Sebald  be- 
graben», dessen  Gemahlin  ApoUonia  Mendelin  schon  1485 
verstorben  war^.  Der  kleine  Altar  ist  zum  Teil  stark 
übergangen,  so  im  Boden  und  auch  im  Datum. 

Die  Art  PleydenwurfFs,  in  dessen  Werkstatt  der  Altar 
entstanden  sein  wird,  bietet  sich  hier  erstarrter,  bei  hellerer 
Farbhaltung.  Für  neue  Tendenzen  mag  die  kürzere,  festere 
Proportionierung,  die  Zusammendrängung  linearer  Falten- 
motive und  ihre  Kontrastierung  mit  leeren  Gewandflächen, 
die  durchsichtige  Farbgebung  sprechen.  Doch  fehlt  noch 
vollkommen  das  neue  Durchdenken  der  formalen  Probleme 
von  innen  heraus.  Die  Marienfiguren  stimmen  recht  gut 
zu  der  des   Peringsdorfferschen    Lukasbildes,    lassen    aber 


Christi  im  Rund,  der  1912  für  das  Berliner  Kupferstichkabinett  erworben 
wurde  (aus  der  Sammlung  Grahl .  Trüge  das  Blatt  nicht  unten  das 
Wappen  der  Fiirleger.  würde  man  diesen  lieblichen  Sinn,  bei  schon  weit- 
getriebener Reinigung  der  Lagen,  vielleicht  kaum  einem  Nürnberger 
zutrauen.  Gleichzeitige  Zeichnungen  im  Weltchronik-Stile,  deren  man  in 
jedem  größeren  Kabinett  sieht,  ohne  daß  eine  für  Wolgemut  zwingend 
erschiene,  sind  alleraal  viel  krauser,  weniger  formanschmiegend  im 
Strich  —  60  recht  die  Grundlage  für  die  Zeichenraanier.  die  Dürer  in 
der  Wolgemut-Werkstatt  annahm  (die  Blätter  von  14ö9),  für  deren  Linien- 
führung man  des  Wölftiinschen  Bildes  < aufgekraustes  Roßhaar»  sich  er- 
innern mag. 

'  Es  ist  wohl  das  »Altärlein»,  das  dort  im  Nürnbergischen  Zion 
p.  123  aufgeführt  wird.  Eine  Gregormesse  nennt  Murr  auch  in  der 
Kapelle  der  Maria  und  der  zwölf  Nothelfer  auf  einem  Altar  mit  Heiligen 
(Thode  p.  311).  Er  bezeichnet  ihn  als  Arbeit  Wolgemuts  von  1496.  Das 
Vorkommen  der  Nothelfer  und  das  in  der  letzten  Zahl  vielleicht  verlesene 
Datum  würde  stimmen.  Nach  Murr  diese  Angaben  auch  bei  Fiorillo  II, 
1817.  p.  825. 

'-*  Biedermann  Tab.  183.  1854  war  dann  der  Altar  auf  der  Burg 
(Rettberg  p.  66)  und  wird  hier  als  aus  der  Predigerkirche  stammend  be- 
zeichnet:  «Schwächer  in  der  Farbe  als  Wolgemut,  doch  in  einigen 
Köpfen,  zum  Beispiel  des  Kardinals,  vorzüglich.» 
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gerade  in  ihrer  schüchternen,  fast  stupiden  Formenleere 
den  spezifisch  Wolgemutischen  Einschlag  sichtbar  werden, 
der  damals  noch  der  Pleydenwurffischen  Kunst  eignete.  Harte 
Motive  schleichen  sich  ein,  wie  die  mittlere  Zweiteilung 
der  Stirn. 

Vom  selben  Künstler  stammen  die  kleinen  Flügel 
mit  den  hl.  Barbara  und  Apollonia  im  Germanischen. 
Museum  (Nr.  157  und  158;  H.  0,55,  Br.  0,22  m),  die  noch 
die  alte  Vorliebe  für  benachbartes  Rot  und  Grün  bewahren  ; 
ebenso  wohl  das  Bild  mit  den  hl.  Dorothea  und  Marga- 
retha  hoch  oben  in  der  Kirche  des  Museums  Nr.  528  und 
529:  H.  0,78;  Br    0,53  mi. 

Gleichfalls  nicht  von  Pleydenwurff  selbst,  wie  Thode- 
(p.  176)  meinte,  sind  die  Flügel  eines  Altars  aus  der  Ka- 
tharinenkirche,  die  ins  Germanische  Museum  (Nr.  151, 
H  1,06:  Br.  0.75  m)  und  über  die  Burg  nach  Augsburg^ 
kamen  (Nr.  132,  H.  1,06:  Br.  0,71m).  Murr  (p.  292)  beschreibt 
den  Altar  wie  folgt:  «Auf  dem  mittleren  kleinen  Altare  am 
Chor  ist  oben  ein  Kruzifix,  in  der  Mitte  ist  die  Hinaus- 
führung Christi  zur  Kreuzigung.  Auf  dem  rechten  Altar- 
flügel ist  inwendig  gemalet  der  Heiland  am  Oelberg,  auswen- 
dig die  Geiselung  ;  auf  dem  linken  die  Auferstehung,  aus- 
wendig die  Verspottung  der  Kriegsknechte.  Am  Reliquien- 
schrank  sind  unten  die  drei  Marien.  An  dem  rechten 
Thürlein  außen  Maria  in  Halbfigur  :  am  linken  Joseph  von 
Arimathia  und  Dominicus.  In  der  Mitte  in  Halbfigur  der 
Heiland.  Unter  dem  Antependio  ist  Christus  am  Kreuze, 
zur  rechten  Seite  des  Altarsteins  die  Auferstehung,  zur 
linken  die  Kreuzigung  gemalet».  Im  Nürnbergischen  Zion 
(p.  122)  heißt  es  :  «Dieser  Altar  hat  unten  zur  rechten  Hand 
ein  llarsdörfferisches,  zur  linken  Hand  ein  Stromerisches 
Wappen».  Darnach  war  er  eine  Stiftung  von  Ortholph  III. 
Stromer  und  Katharina  Harsdörfferin,  die  von  1474— 1498 
vermählt  waren  (vgl.  Biedermann  fol.  462  und  146).  Im 
letzteren  Jahre  starb  der  Mann,  die  Frau  erst  1522.  Wahr- 
scheinlich ist  der  Altar  eine  Gedächtnisstiftung  beim  Tode 
Ortholphs,  womit  der  stilistische  Befund  gut  stimmen  würde. 
Die  Bilder  sind  zum  Teil  erneuert. 

Kräftige  und  leicht  philiströse,  aber  nicht  unfeine 
Arbeiten  in  klarer  Komposition,  einfacher  Raumentwick- 
lung, beruhigter  Typik,  weisen  sie  leichte  Beziehungen  zu 
den  Wolgemut-Gehilfen  vom  PeringsdorfFerschen  Altar  auf, 
charakterisieren  sich  aber  in  den  spürbaren  Unterschieden 
—  ein  Raum  wird  stets  auch    mit    seiner    Deckung,    den 
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beidseits  tragenden  Stützen  sichtbar  —  als  fortgeschrit- 
tenere Arbeiten  eines  Künstlers-  ruhigeren  Temperamentes, 
der  sein  Genüge  dran  findet,  hier  einen  hübschen  Jungen- 
kopf oder  Brokat  hinzusetzen,  dort  durch  Mond-  und 
Fackelbeleuchtung    dem    Oelberg   neuen    Reiz  zu  gebend 

Noch  um  einen  Grad  handwerklicher  die  jetzt  im 
Mittelschiff  auseinandergehnngten  Flügelbilder  des  früheren 
Hochaltars  der  Pfarrkirche  von  Forchheim,  die  Thode  irrig 
für  Arbeiten  des  am  Peringsdorfferschen  Altar  sich  bezeich- 
nenden K.  F.  erklärte.  Das  spezifisch  Nürnbergische  tritt 
hier  zurück,  eine  mehr  trockene  und  allzu  unbelebte  Art 
macht  sich  geltend,  die  man  einem  in  der  Kleinstadt  ver- 
bauernden Maler  Nürnbergischer  Schalung  zutrauen  mag  ^ 

Ein  Datum  bringt  wieder  die  laut  Inschrift  1497  erneu- 
erte Stiftungstafel  von  1365  im  Westchor  der  tieilsbronner 
Klosterkirche :  oben  Maria  mit  dem  Kinde,  unten  der 
geistliche  Stifter  am  Betpult.  Dörnhöffer  und  Rauch  haben 
mit  Recht  in  der  Erneuerung  die  Hand  des  Meisters  des 
Heilsbronner  Hochaltars  -    erkannt,    dessen  Trennung   von 


1  Bekanntlich  sind  die  ersten  niederländischen  Nachtbilder  aus  dem 
Geertgen-  und  Davidkreise  etwa  gleichzeitig,  haben  aber  gewiß  hier  die 
Anregung  gegeben.  —  Wegen  der  verwandten  stilistischen  Haltung  und  wohl 
gleichzeitigen  Entstehung  seien  die  Reste  eines  anscheinend  Nürnberger 
Passionenaltars  hier  danebengehalten,  die  Max  J.  Friedländer  zusammen- 
gestellt hat:  Geißelung  ehemals  in  der  Sammlung  Stache-Wien.  Christus 
vor  Pilatus  im  Amsterdamer  Rijksmuseum  Nr.  17  a,  Geißelung  bei  v. 
Kaufmann,  Berlin.  Die  einfach  aufgebauten,  farbig  zurückhaltenden  Bilder 
sind  an  der  buckligen  Bewegung  der  Leute  —  keiner  kann  die  Schultern 
gerade  halten    -    nicht  zu  verkennen. 

1  Solcher  provinzial-fränkischen  Arbeiten  bewahrt  das  Münchener 
Nationalmuseura  eine  Anzahl :  zwei  Passionenszeneu,  die  vielleicht  ursprüng- 
lich zum  Forchheinier  Altar  selbst  gehörten  ;Nr.  352(53),  zwei  Szenen 
aus  der  Wolfganglegende,  die  gleichfalls  wohl  nach  1490  entstanden  sind 
(Nr.  350|51),  eine  Anbetung  der  Könige  (Nr.  361,  der  Mann  mit  dem  Wappen 
der  Mayr,  seine  zwei  Frauen  mit  denen  der  Piuzenauer  und  Geuder). 

2  Sein  Werk  hat  nach  Thode  I)örnhöffer  am  besten  zusammengestellt, 
Hauch  durch  die  Benennung  als  Hans  Traut  nicht  bereichert.  Die  ihm  ge- 
hörige hl.  Birgitte  des  Germanischen  Museums  (Nr.  160  stammt  aus  der 
Predigerkirche  (vgl.  Nürnb.  Zion  p.  118j  und  gehört  sicher  dem  Künstler. 
Dies  Bild,  ebenso  wie  das  p.  211  Anm.  2  erwähnte,  stammt  aus  den  Jahren 
um  1502,  da  damals  die  ßevelationes  der  Heiligen  in  Nürnberg  erschienen 
und  wohl  im  Zusammenhang  damit  ihr  Kultus  in  Aufnahme  kam.  Dagegen 
hat  der  sehr  restaurierte  Abschied  Christi  in  Schwabach  wohl  als  zu  schlecht 
auszuscheiden. 
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Pleydenwurff  in  seiner  breiteren  Formensprache,  der 
kahlen  hellen  Farbgebung  gerade  hier  deutlich  wird.  1502 
entsteht  dann  der  Hochaltar  selbst,  vielleicht  noch  im  Zu- 
sammenhange der  Wolgemut-Werkstatt,  aber  ohne  jeden 
Anteil  des  Meisters,  in  einem  recht  charakterlos  zwischen 
Altem  und  Neuem  balancierenden  Uebergangstil,  und  aus 
dem  gleichen  Jahre  ist  das  Sippenbild  des  Künstlers  im 
südlichen  Ghorgang  der  Lorenzkirche  datiert,  das  doch  in 
den  formalen  Hauptproblemen  noch  erst  so  wenig  über 
das  Zwickauer  Bild  von   1479  hinausgekommen  ist^ 


DAS  ENDE  DER  WOLGEMUT-WERKSTATT. 

Eine    Geschichte    der   Nürnberger  Malerei    hätte    hier    ein 

neues  Buch  zu  beginnen  unter  dem  Namen  Dürer.  Dieser  Ueber- 

bhek   über    die   Ausläufer    der   Wolgemut-Werkstatt   darf  sich 

damit   begnügen,   diejenigen    Arbeiten    des   neuen  Jahrhunderts 

anzuknüpfen,   deren   Zusammenhang   mit   der   alten  Kunst   des 

15.    Jahrhunderts    auch    von    ihrer    Anlehnung   an    Dürerische 

Motive  und  Kompositionen  sieh  nicht  verleugnen  läßt. 

Dazu  zählt  von  datierbaren  Werken  in  der  Sebalder  Kirche 
die  Verkündigung,  die  das  Wappen  der  Oelhafen  und  Pfin- 
zing  trägt.  Es  ist  also  eine  Stiftung  des  Sixtus  1.  Oel- 
hafen, dessen  erste  Frau  Anna  Pfmzingin  1501  ^  heiratete 
und  am  22.  März  starb.  Sie  hegt  in  der  Sebalder  Kirche 
unterhalb  des  Taufsteins  begraben  iBiedermann  tab.  338). 
Da    Oelhafen  bereits    am    16.   Februar    1508    in   zweiter 


'  Auf  ein  anderes  Sippenbild  dieses  Künstlers,  in  der  Frauenkirche, 
machte  mich  Max  Loßnitzer  aufmerksam,  auch  auf  ein  drittes,  dem  Lo- 
renzer Bilde  nahestehendes,  als  Zeichnung  in  Koburg  Eine  dieser  Dar- 
stellungen ist  wohl  die  von  Murr  p.  ö(j  an  der  dritten  Säule  der  Prediger- 
kirche genannte  Mutler  der  Kinder  Zebedäi  1496.  die  er  für  eines  der 
ältesten  Gemälde  Albrecht  Dürers  hielt. 

2  Die  Verkündigung  wird  vom  Nürnbergischen  Zion  in  Verbindung 
mit  einer  Inschrift  genannt,  die  das  Todesdatum  dieser  Frau  als  1.^60  an- 
gab (p.  9,  ebenso  Würffei  p,  26;.     Murr  p.  37  las  dann  richtig  1506. 
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Ehe  Barbara  Rieterin  heimführte,  ist  diese  Gedächtnisstiftung 
für  seine  erste  Frau  1506/07  datierbar.  Das  fettig  hell- 
bräunliche Inkarnat,  die  steiflinigen  Draperien,  die  Land- 
schaft zeigen  dieselbe  Hand  wie  das  in  Anlehnung  an 
Dürers  Marienleben-Holzschnitt  gemalte  Bild  des  Abschieds 
Christi  von  seiner  Mutter  im  Germanischen  Museum,  einer 
Stiftung  des  Leonhard  Münsterer  und  seiner  Gattin  Klara 
Ortolffin  (Kat.  Nr.  195.  Die  hier  behaupteten  Beziehungen 
zu  dem  Zyklus  des  Paul  Lautensack  im  Münchener  National- 
museum Nr.  389—398  bestehen  nur  im  Anschluß  an 
Dürer), 

Alle  diese  Arbeiten  zeigen  neben  Beziehungen  zur 
Wolgemut-Tradition,  die  besonders  in  der  weichflüssigen 
Farbhaltung  hervortreten,  auch  solche  zu  Hans  von  Kulm- 
bach ^ ;  so  auch,  wie  Dörnhöffer  erkannte,  die  Altarflügel 
in  Ottensoos  (Nürnb.  Ausst.  IV  u.  76),  die  neben  den 
ungefügen  Typen  aus  Wolgemuts  Tradition  einen  starken 
Drang  nach  Ausdruck  und  Individualisierung  besitzen. 
In  der  Jakobkirche,  in  der  Dillherrkapelle  vertreten  diesen 
Typus  spätest  Wolgemutischer  Schulbilder  die  beiden  total 
restaurierten  Altarflügel  des  Sebastian  und  eines  Heiligen 
mit  einer  Lanze,  die  gleichfalls  mit  ihrer  rationelleren 
Formabwicklung  ins  Dürerische  fortgebildet  sind ;  in  der 
Heiliggeistkirche  die  Geburt  Mariens,  die  Motive  aus  Dürers 
Marienleben  B.  80  kopiert  (bezeichnenderweise  dabei  die 
formgehaltigste  Gruppe  des  Blattes,  die  von  Andrea  del 
Sarto  benutzte,  wegläßt),  aber  die  Farben  der  Wolgemut- 
Werkstatt,  den  dortigen  Kindertypus  und  in  dem  Land- 
schaftausblick immer  noch  die  alten,  z.  B.  vom  Katha- 
rinenaltar  her  bekannten  gelben  und  hellroten  Häuser  zeigt. 
Und  das  Sippenbild  am  gleichen  Orte,  das  ebenfalls  ins 
Dürerische  Fahrwasser  übergeht  —  spielt  doch  sogar  ein 
venezianischer  Lautenengel  —  hat   immer   noch    die  vier 


'  Dieser,  obwohl  sein  frühester  Altar  in  Schwabach  ihn  ganz  in  den 
Bahnen  des  Jacopo  de'  Barbari  zeigt  (recte  Jakob  Walch  und  damit  in 
einer  noch  nicht  aufgeklärten  Beziehung  zu  dem  in  Nürnberg  nachzu- 
weisenden Maler  N.  Walch,  der  1442  die  Ratstube  restaurierte  —  weist 
nicht  gerade  die  Bezeichnung  de'  Barbari,  die  ihm  doch  die  Italiener  gaben, 
auf  deutsche  Herkunft?,  stand  der  Wolgemut-Werkstatt,  zu  der  viele 
Fäden  hinüberführen,  gewiß  nicht  fern.  iHans  von  Kulrabach»  hieß 
fälschlich  bei  Murr  das  1734  total  restaurierte  Votivbild  für  einen  See- 
fahrer aus  dem  Jahre  1511,  das  aus  der  Zwölfbotenkapelle  stammt,  jetzt 
im  Germ.  Mus.  Nr.  196. 
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Wolgemut-Vögel,  den  Joseph  in  einem  Weltchronik-Profily 
den  bartlosen  Dickschädel,  der  so  lange  als  Pharisäer, 
Befehlshaber  und  sonstiger  Würdenträger  auf  Wolgemut- 
Bildern  herumstand.  Die  bräunlich  verräucherte,  sehr  er- 
neuerte Arbeit  zeigt  im  übrigen  die  Modellierung  in  braun- 
schattigem Gelb,  die  jetzt  in  Nürnberg  üblich  wird. 

Auch  außerhalb  der  Stadt  gibt  es  Denkmäler  dieser  Art, 
so  auf  den  Außenflügeln  des  Seitenaltars  der  Hersbrucker 
Elisabeth-Spitalkirche  mit  der  Kreuzigung  im  Mittelschrein 
(auf  dem  einen  Flügelrelief  der  hl.  Elisabeth  ist  der  kleine 
Annenstich  Dürers,  B.  29,  benutzt).  Die  zweite  Bilderreihe 
zeigt  dann  Szenen  aus  der  Legende  der  hl.  Elisabeth,  ganz 
außen  stehen  Einzelheilige.  Die  Malereien,  die  der  Früh- 
zeit des  Sebastian  Daig  nahe  stehen ,  aber  handwerk- 
licher sind,  zeigen  in  ihrem  besten  Teil,  den  feinen  hell- 
braunen Köpfen  der  Außenheiligen,  immer  noch  die  zer- 
falteten Gesichter,  die  flachen  niedrigen  Nasen  der  Wol- 
gemut-Schule. 


IV.  DIE  KUNSTLER. 

STAMMESCHARAKTEHE  NÜRNBERGER  MALEREI. 

Nürnbergs  Malerei  wird  in  der  Entwickelungsgeschichte  der 
beiden  Jahrhunderte,  an  die  unser  Begriff  von  deutscher  Malerei 
vor  allen  geknüpft  ist,  ihre  einzigartige  Stellung  sich  immer 
behaupten.  Nicht  deshalb,  weil  sie  etwa  durch  diesen  ganzen 
Zeitraum  auf  eine  Führerrolle  oder  überragende  Stellung  An- 
spruch hätte.  Nicht  einmal,  weil  sie  aller  Strebungen  und  Er- 
folge gedrängte  Chronik  böte.  Die  deutsche  Malkunst  wäre 
verarmt,  wenn  sie  nur  das  künstlerische  Vermächtnis  des  fränki- 
schen Stammes  bedeutete,  und  diejenigen  ihrer  Werke,  die  in 
der  Abfolge  dieser  beiden  Jahrhunderte  den  ursprünglichsten 
Eigenwert  besitzen,  die  überraschendsten  Dinge,  die  persönlich- 
sten Leistungen  stammen  nicht  aus  den  Mauern  Nürnbergs. 
Was  dieser  Kunst  ihre  Bedeutung  sichert,  ist :  daß  die  histo- 
rische Forschung  hier  und  nur  hier  an  festgelegten  oder  zu  le- 
genden Schrittsteinen  die  Entwickelung  aus  der  Gotik  bis  in 
den  Barock  ermessen  kann.  Daß  eine  so  gut  wie  lückenlose 
Folge  der  Denkmäler  den  Ueberblick  über  die  obzwar  in  Zielen 
und  Wirkungsmitteln  beschränkte,  in  sich  durchaus  nicht  ge- 
schlossene, sondern  durch  Zuzug  sich  bereichernde,  in  Aus- 
strahlungen sich  verbreiternde,  aber  durchaus  auf  fränkischem 
Boden  heimatberechtigte,  in  ihren  Vorzügen  und  Schwächen 
gleichermaßen  als  Ausdruck  eines  bestimmten  Stammescharak- 
ters gültige  Kunst  ermögUcht. 
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Man  nehme,  was  man  wolle.  Die  Gebiete  im  Nordwesten 
des  Reichs,  wo  in  Hamburg  und  Köln  das  Hinüberstrahlen  des 
in  den  burgundischen  Niederlanden  und  in  Frankreich  aus  der 
Trecentokunst  herausentwickelten  Stils  die  nationale  Tradition 
zu  lebens-  und  fortpflanzungskräftigen  Gebilden  aufrüttelte,  haben 
diesen  verheißungsvollen  Ansätzen  keine  entsprechende  Nach- 
folge beschert,  vielleicht  weil  sie  zu  nahe  lagen  dem  explosions- 
reichen Kunstherde  Flandern  und  Holland.  Die  oberdeutschen 
Lande  um  den  Oberrhein  und  den  Bodensee  herum,  in  denen 
ein  urkräftiges  Geschlecht  von  Malern  die  alten  Themen  mit 
ungestümer  Schlagkraft  ergriff  und  mit  der  strotzenden  Fülle 
unmittelbar  geschauter  Wirklichkeiten  erfühte,  haben  dem  neuen 
Wollen  eines  jungen  Jahrhunderts  die  Führer  geschenkt.  Aber 
dann  liegt  lange  Zeit  dieser  erst  so  fruchtbare  Boden  brach : 
vielleicht  weil  kein  Mittelpunkt  da  war,  um  den  notwendigen 
Austausch  der  Kräfte  herzustellen  ;  eher,  weil  einem  schnell  und 
künsthch  einsetzenden  kulturellen  Aufschwung  die  dauernden 
Wirkungen  versagt  blieben.  Und  so  ist  es  überall  gegangen, 
so  oft  meteorhaft  ein  überragendes  Talent  über  die  Tradition 
und  das  Schaffen  der  Mitwelt  sein  Haupt  erhob  —  das  Beste 
bn  ihm  ließ  in  der  üeberlieferung  seiner  Heimat  sich  nicht  auf- 
spüren, weil  die  schaffende  Persönlichkeit  in  ihrer  an  sich  selbst 
befeuerten  Entwicklung  nun  einmal  mehr  ist  als  die  Addition 
ihrer  Ascendenten,  und  hinter  ihnen,  bei  Meister  Francke  nicht 
anders  als  bei  Grünewald,  schlägt  wieder  undurchdringliches 
Dunkel  zusammen. 

Anders  in  Nürnberg.  Der  Faden  der  üeberlieferung  ist 
nicht  abgerissen,  so  lange  es  eine  deutsche  Kunst  der  Gotik 
und  Renaissance  gab.  Und  dann  hat  die  Freude  an  großer 
Vergangenheit  deren  Denkmäler,  der  FamiHensinn  die  ehrwür- 
digen Erinnerungen  Kindern  und  Enkeln  bewahrt,  bis  um  1800 
die  Not  des  Vaterlandes  und  in  unglückhchem  Zusammentreffen 
das  Ende  jahrhundertelanger  künstlerischer  Tradition  den  Besitz 
gefährdete,  zerstreute  oder  gar  zugrunde   gehen   ließ.     Aber  so 
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sehr  wir  auch  beklagen  mögen,  wenn  der  uns  erreichbare  Denk- 
mälerbestand dem  Umfang  des  noch  im  18.  Jahrhundert  Er- 
haltenen bei  weitem  nicht  gleichkommt '  :  vor  uns  ausgebreitet 
liegt  doch  bis  ins  Einzelne  faßbar  und  von  Glied  zu  Glied 
bequem  abzulesen  das  Bild  der  Nürnbergischen  Kunstentwick- 
lung. Das  Persönhche  tritt  zurück  in  der  Ueberschau  und 
durchgehende  Fäden  verbinden  Erstes  und  Letztes.  Es  ist 
fränkische   und    im  besonderen   städtisch  Nürnbergische  Kunst. 

Fränkisch  in  dem  Sinne,  wie  es  von  den  bestimmten  Ge- 
bieten des  heutigen  Bayern  gesagt  wird,  ist  kein  so  eindeutiger, 
so  einprägsamer  Begriff  wie  etwa  alemannisch,  schwäbisch, 
bayrisch-österreichisch.  Liegt  das  daran,  daß  fränkisches  Geistes- 
wesen im  Verlaufe  unserer  Geschichte  nicht  den  alles  vereini- 
genden und  erhöhenden  Repräsentanten  fand  ?  Viele  Ströme 
liefen  hier  zusammen  im  Herzen  Deutschlands,  aber  keiner 
tränkte  diese  Erde,  der  nicht  fränkisch  verfärbt  ward  —  und 
leichthch  reichen  sich  über  die  Jahrhunderte  die  Handwer- 
kerkünstler des  ausgehenden  Mittelalters,  Dürer  und  Sachs, 
ja  noch  im  individualistischen  Zeitalter  mit  deutlich  durchspür- 
barer Stammesart  Jean  Paul  die  Hand. 

Den  Franken  -  liegt  eine  andere  Schwere  im  Blut  als  den 
Alemannen  und  den  Bayern.  Noch  ist  es  nicht  die  nieder- 
deutsche Zähigkeit,  deren  unbeirrte,  oft  weitblickende  Treue  am 
Vorsatz,  das  Ueberwiegen  des  verstandesmäßig  Faßbaren,  häufig 
mit  der  Ausbiegung  in  Abstraktionen,  das  gleichmäßige  Be- 
schlossensein jeder  Phantasietätigkeit  '.     Die  Lust  am  regsamen 


1  Ygh  die  Listen  Thodes  über  die  verlorenen  Bilder,  die  man  im 
Umfang  verdoppeln  könnte,  und  die  Tabelle  unten  p.  248  f. 

2  Doch  hörten  sich,  wie  Hotho  zitiert,  nach  Aussage  eines  gewichtigen 
Kritikers  die  Nürnberger  nicht  gern  Franken  nennen.  Eneo  Silvio  sagt 
in  seiner  Historie  Europas  (Op.  Geogr.  et  hist.  Heimst.  1699.  p.  304)  : 
Sie  wollen  weder  Bayern,  sein  noch  Franken,  csed  tertium  quoddara  sepa- 
ratum  genus». 

^  Hotho  p.  2ö0  schreibt  von  den  Nürnbergern;  Das  stumme  Sinnen 
des  ganzen  Gemüts  verwandelt  sich  zum  klaren  Nachdenken,  das  innig 
verschlossene  Gemüt  zum  redenden  Verstände,   und  wenn  auch  eine  noch 


—     222     - 

Spiele  eignet  jedem  Süddeutschen.  Und  doch  keinem  weniger 
als  dem  Franken.  Das  Putzige  und  das  Burleske,  das  Genä- 
schige und  toll  Verwegene  hat  hier  seltenen  Platz.  Fränkischer 
Humor  ist  meist  trocken,  oft  superklug,  der  Spaß  will  gar  nicht 
so  recht  zünden,  geistige  Ueberlegenheit  greift  zur  Ironie,  und 
mit  ihr  wehrt  man  sich  gegen  Fremdes  —  vielleicht  merken 
darüber  die  andern  es  nicht,  wie  man  feinhörig  alles  aufnimmt, 
was  irgend  fördern  kann  ^  Luthers  Namen  für  Nürnberg :  Auge 
und  Ohr  Deutschlands,  mögen  wir  uns  hier  aneignen.  Konse- 
quenz bhckt  aus  der  Lebensgestaltung ^  —  für  den  Fremden: 
der  sieht  ja  nicht,  wie  man  sich  oftmals  nach  der  Decke  ge- 
streckt hat,  öfters  sie  so  zog  und  reckte,  bis  sie  denn  recht 
lag.  Gediegener  Ernst  schaltet  am  Alltag.  Zerstreuung  steht 
an  ihrem  Platz  und  wird  gesucht,  wenn  sie  nützlich  und  not- 
wendig '.  Philister  gibt  es  viele,  die  meisten  füllen  ihren  Platz 
aus.  Wer  das  Durchschnittmaß  überragt,  auf  den  ist  man 
stolz.  In  Franken  gedeihen  die  verkannten  Genies  nicht  und 
die  verbummelten  noch  weniger.  Wer  etwas  kann,  der  zeigt 
es  auch,  und  gern  tut  man  es  dem  Großen  nach  —  er  ist  ja 
auch  nur  Nürnberger  Kind  —  in  leicht  philiströser  Regelhaftig- 
keit,  wie  der  ja  selbst  gern  Richtung  und  Ziel  seines  Schaffens 
dem  Verstände  erschloß  —  er  ist  ja  auch  Nürnberger  Kind. 


schärfere  Hoheit  hindurchwaltet,  so  ist  es  doch  mehr  ein  obrigkeitlicher 
Ernst  und  ihm  gregenüber  eine  bürgerliche  und  häusliche  Ehrfurcht. 

1  So  sagt  Celtis  in  der  Norimberga,  die  Bewohner  Nürnbergs  besitzen 
eine  große  Empfänglichkeit  für  Neuigkeiten  und  Sensationsnachrichten, 
sind  hellen  und  findigen  Geistes. 

'i  Gleichfalls  Hotho  urteilt  p.  249  :  Der  lebendige  Einklang  des  Ganzen 
bleibt  für  sie  nur  ein  Werk  fremder  Tätigkeit,  die  mit  kräftigem  Ernst 
über  ihnen  steht  und  sie  von  oben  her  leitet. 

3  Der  Ernst,  mit  dem  die  Nürnberger  den  Spielen,  Turnieren  und 
dergleichen  oblagen,  ist  durch  viele  Nachrichten  beglaubigt,  so  durch  die 
Schilderung  des  Celtis  im  dritten  Kapitel  seiner  Norimberga  von  dem 
Volksleben  auf  der  Hallerwiese.  <Dort  strömt  in  den  Festtagen  des  Früh- 
lings wie  des  Sommers  Jung  und  Alt  wie  in  einem  öffentlichen  Theater  zu- 
sammen. Dort  versucht  die  Jugend  die  Kraft  und  Stärke  ihrer  Glieder.» 
Vgl.  Hartmaun  a.  a.  0.  p.  42. 
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Man  dürfte  billig  fragen,  ob  das  ein  Menschenschlag  ist,  fähig, 
jenes  ursprüngliche  Verhältnis  zu  den  Dingen  der  Umwelt  zu  be- 
sitzen und  zu  bewahren,  das  jeder  künstlerischen  Betätigung  Grund- 
lage gibt.  Darum  bleiben  dem  Freunde  Nürnberger  Kunst  allzu 
heftige  Ueberraschungen  im  freudigen  wie  im  ärgerlichen  Sinne 
erspart.  Die  Stadt  bedurfte  der  Kunst,  weil  die  mittelalterhche 
Kultur  ihrer  bedurfte.  Dem  kirchhchen  Zwecke  schloß  sich  früh 
der  persönlichere  an,  ein  Denkmal  seines  Namens  aufzurichten  — 
nirgends  so  wie  hier  hängen  die  Namen  der  Geschlechter  an 
jedem  einzelnen  Stück.  Und  war  einmal  der  Grund  zu  künst- 
lerischer Tätigkeit  gelegt,  so  hätte  man  kein  Nürnberger  sein 
müssen,  um  ihn  leichtherzig  aufzugeben.  Dem  Vater  folgt  der 
Sohn,  nicht  ohne  sich  regen  Sinnes  umgeschaut  zu  haben  in 
der  Welt,  was  diese  zur  Stunde  benötige,  und  dünkt  sich  bald 
dem  Alten  himmelweit  überlegen.  So  kommt  zustande,  was  der 
Historiker  als  konsequenten  Fortschritt  der  Entwicklung  registriert. 

Eine  Ueberrumpelungen  abholde  Folgerichtigkeit  —  der 
Nürnberger  Maler  wird  seinem  Stammescharakter  noch  mehr 
Elemente  seines  Schaffens  dankend  Da  ist  der  Ernst  der  Ge- 
staltung, der  oft  zur  Größe  sich  steigert  —  die  Spielerigen 
und  Allerweltskerle  sind  hier  nicht  zuhause.  Bedachtsam- 
keit sieht  vor  dem  Beginn  auf  das  Ganze  —  Unbekümmerte 
erfrischen  sich  und  uns  durchgängig  am  Einzelnen.  Und  was 
allzu  unschmelzbar  fest  ist  im  fränkischen  Wesen,  allzu  schwer 
sich  erschheßend,  nüchtern  und  trocken:  das  bedeutet  beim 
Künstler  jene  harte  und  strenge  plastische  Art,  die  Form 
um  Form  sicher  umreißt  und  umschließt^  Das  bedeutet  jene 
lineare    Schärfe ,    die   Unbeweglichkeit    im    Funktionellen ,    be- 


J  Hotho  schreibt  p.  246:  Im  15.  Jahrhundert  wird  Nürnberg  ein 
Hauptlokal  für  die  zünftige  Uebung  der  äußeren  Form  und  den  Ausdruck 
prosaischer  Reflexionen. 

-  Robert  Vischer  spricht  von  der  rationalen  Klarheit,  welche  die 
Franken  auszeichnet  und  wie  ein  frischer  Ostwind  die  Lebensgeister 
spannt. 
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deutet  endlich  die  feste  Art  der  Charakteristik  und  Stimmung, 
die  nach  dem  bestimmten  Ausdruck  sucht  um  jeden  Preis,  das 
Zerfließende  und  Schwebende  nicht  kennt  —  kein  großer  Ly- 
riker stammt  aus  Franken,  aber  der  strengste  Formalist  unserer 
nachklassischen  Zeit :  der  Ansbacher  Platen  —  und  wohl  auch 
nicht  kennt  den  erleuchtenden  Funken  des  Genies. 

Diese  Grundzüge  fränkischer  Künstlerphysiognomien,  die 
Unterschichten  sozusagen  des  Charakterbildes,  hat  der  Geist 
der  Zeit  und  all  jenes  Unnennbare,  das  den  Typus  zum  Indivi- 
duum stempelt,  im  mannigfachsten  umgeschmolzen  und  durch- 
geknetet. Aber  irgendwo  brechen  immer  die  Züge  hervor,  die 
den  Künstler  mit  seinen  Heimatgenossen  verbinden :  da  spielen 
Franken  die  heiligen  Geschichten,  spielen  sie  auf  fränkischer 
Erde.  Oder  vielmehr  erfüllen  sie  mit  jener  zurückhaltenden 
Ernsthaftigkeit,  die  jeden  Augenblick  die  Persönlichkeit,  oft  mit 
allzu  starkem  Nachdrucke,  einsetzt. 

Fränkische  Erde  —  auch  das  ist  kein  einfach  sich  er- 
sehUeßendes  Bild.  Die  leicht  sich  darbietenden  Reize,  des 
Lieblichen  ebenso  wie  des  Grandiosen,  fehlen  dem  Lande  wie  den 
Menschen.  Vielleicht  gehört  Heimatgefühl  dazu,  um  den  Zauber 
des  Mittelgebirges  und  der  Ebene  auszukosten.  Aber  auch 
Nürnbergs  Maler  sind  ihm  oftmals  ausgewichen,  haben  in  großen 
Perspektiven  von  Meeren  und  Bergen  sich  ergangen  oder 
w^enigstens  das  heimatliche  Urbild  erhöhen  zu  müssen  geglaubt. 
Andere  fanden  in  dem  satten,  feuchten  Braun  weitgezogener 
Aecker,  durch  die  der  Weg  sich  munter  schlängelt  tief  ins  Land 
hinein  und  hinter  einer  Erhebung  dann  noch  einmal  auf  lange 
Strecken  sichtbar :  fanden  an  dem  sanften  Schwünge  der  Höhen, 
die  so  beschauliche  kleine  Täler  umfrieden,  in  all  ihrem  Wechsel 
begleitet  von  dem  dunkeln  Grün  endloser  Waldungen,  wo  dann 
hier  und  da  einmal  ein  paar  Felsen  sich  zusammenordnen 
und  aufgipfeln  und  die  Aussicht  bieten  an  den  kleinen  Flüßchen 
auf  und  ab  vielleicht  bis  hinunter  zum  Main  —  fanden  daran 
sich  Labe  genug. 
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Das  gedrängte  Wohnen  in  fränkischen  Städten  und  Dörfern 
—  wenn  man  ins  Schwäbische  kommt  und  ins  Bayrische,  wie 
dehnen  sich  dann  die  Siedelungen  —  stellt  plötzhch  hinter  einer 
Wegbiegung,  einer  Höhe  den  Wanderer  vor  die  zusammen- 
geschobene Gruppe  der  Riegelhäuser.  Keine  langgezogenen 
breitgelagerten  Höhen  sind  es :  fränkische  Häuser  stehen  leicht 
steil,  und  die  Silhouette  besitzt  immer  eine  linienmäßig  zusammen- 
gedrängte Kraft.  Nirgendwo  hat  man  die  Eckpfosten  der  Holz- 
streben so  mannigfach  und  erfmdungreich  ausgeschnitzt  und  aus- 
gezackt wie  zwischen  Main  und  Jura.  Die  Schärfe  hochgegiebelter 
Umrisse,  ist  es  nicht  das  gleiche  bei  fränkischen  Städtebildern? 
Wie  drängte  der  lebhafte  Wechsel  des  Bodens  auf  die  Heraustrei- 
bung plastischen  Sinnes  in  der  Zusammenordnung,  und  wie  hart 
und  stachhg  bietet  sich  in  der  Umgürtung  des  engen  Mauerringes 
der  Umriß  der  Stadt.  Die  Architekten  ebenso  wie  die  Handwerker 
des  fränkischen  Kunstgewerbes  haben  nicht  in  Schmuckformen 
und  nicht  in  großen  dekorativen  Zusammenhängen  ihr  Eigen- 
stes gegeben,  sondern  im  einfach  und  stark  sprechenden  Gegen- 
einanderstellen  sei  es  von  Kuben,  sei  es  von  Linien,  im  ein- 
dringlichen Erfassen    und   im   Heraustreiben    plastischer  Werte. 

Architekten  und  Plastiker  im  Bunde  gründeten  zuerst 
Nürnbergs  Ruhm  als  Kunststadt,  Im  Zusammenhange  mit  Ar- 
chitektur und  Plastik,  seltener  im  selbständigen  Epitaph  oder 
Bildnis  entwickelt  sich  die  Malerei.  Von  vornherein  mag  man 
der  Stadt  die  Möglichkeit  bestreiten,  eine  Malerschule  —  mit 
dem  Tone  auf  Maler  —  hervorzubringen.  Koloristische  Offen- 
barungen hat  fast  jeder  andere  Kunstkreis  üppiger  hervorgebracht 
als  die  numerisch  überragende  Produktion  Nürnbergs.  Und 
vielleicht  wäre  Cranach  nicht  der  Schöpfer  jener  Malereien  von 
1504—1510  geworden,  wenn  die  fränkische  Heimat  ihn  fest- 
gehalten hätte.   Die  Nürnberger  gehen  in  Padua  in  die  Schule '  — 


1  Padua  war  schon  im  15.  Jahrhundert  der  Hauptstudienort  für  die 
Nürnberger  Juristen  und  Frühhumanisten  (vgl.  Hermann  a.  a.  0.  p.  6  ff., 
31  ff.). 

A.  15 
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Florenz  lag  gar  zu  weit  über  dem  Apennin  —  die  Augsburger 
in  Venedig. 

Da  darf  denn  der  Historiker,  nimmt  er  solche  Stammes- 
charaktere als  einmal  gegeben  in  seine  Voraussetzung,  bei  der 
Betrachtung  fränkischer  Künstler  sich  auf  die  Fragen  beschränken, 
von  woher  und  wieweit  diese  Gattungsbegriffe  modifiziert  wurden. 
Die  Art  der  Modifikationen  wird  auf  die  persönhchen  Züge  deuten, 
und  das  Individuum  der  ererbten  heimatlichen  Art  und  den 
fremden  Gegenständen  der  Anpassung  gegenüber  in  dem  her- 
vortreten, was  es  als  indivisibile  besitzt. 


HANS  PLEYDENWURFF. 

Die  stilistischen  Grundlagen  oberdeutscher  Maltradition 
wurden  einleitungsweise  besprochen,  die  Behandlung  der  Denk- 
mäler wies  auf  die  niederländische  Kunst  als  Anregerin  neuer 
Stilbildungen  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts.  Der 
wuchtende  Ernst  und  die  feierliche  Gebärde,  das  Gehaltene 
in  jedem  Kopfe,  die  Konzentration  der  Stimmung:  das  sind  die 
Ausdruckmöglichkeiten,  die  mit  den  Mitteln  der  alten  Kunst, 
der  Geschlossenheit  des  Aufbaus,  der  Energie  der  Formensprache, 
der  fast  schwülen  Tiefe  der  Farbe  restlos  erreicht  werden 
konnten  und  erreicht  wurden.  Hier  ist  ihr  kein  Jüngerer  nach- 
gekommen. Aber  nun  um  1460  löst  sich  der  Ernst  und  die 
Gebärde  wird  frei,  jeder  Kopf  bekommt  ein  lebhaftes  und  per- 
sönhches  Interesse  an  der  Sache,  und  die  Stimmung  —  nun 
ja,  sie  ist  verflogen.  Dazu  ist  die  Anteilnahme  zu  lebendig, 
die  des  Malers  an  seinen  Werken  ebenso  wie  die  seiner  Menschen 
am  Vorgang,  daß  nicht  einmal  klar  und  scharf  auf  die  Hand- 
lung, und  wie  zu  ihr  alles  sich  stellt,  der  Ton  gelegt  würde. 
Die  Alten,  Eroberer  wie  keine  vor  ihnen,  hatten  sich  mit  all 
der  glühenden  Fülle  ihrer  Empfindung  eingebohrt  in  die  Dinge, 
deren  Kern  zu  Mitteln  des  Ausdrucks   fast   gewaltsam   heraus- 
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geprägt  und  ein  Weltbild  hingestellt,  das  so  persönlich  ergriffen, 
so  gesteigert  in  allen  Energien  war,  daß  es  doch  nur  Ausdruck 
dieses  bestimmten  Künstlergeschlechtes  sein  konnte,  mit  ihm 
versinken  mußte.  Da  war  die  Notwendigkeit  wieder  gegeben, 
den  Dingen  der  Sichtbarkeit  selbständig  gegenüberzutreten, 
beinahe  der  Zwang,  statt  umständlichen  Experimentierens  den 
einmal  ausgebildeten  Stil  aufzunehmen,  der  nordischen  Sehmög- 
lichkeiten zur  Stunde  als  der  einzig  denkbare  erscheinen  mußte. 

Damit  ordnet  sich  Hans  Pleydenwurf'f  der  Künstlergeneration 
ein,  der  in  Ulm  der  Meister  des  Sterzinger  Altars  und  später  Hans 
Schüchlin,  am  Mittelrhein  der  Meister  der  großen  Darmstädter 
Kreuzigung  und  der  zugehörigen  Werke  in  Berhn,  in  Köln  die 
Schöpfer  der  Georglegende,  des  Marienlebens  und  der  Lyvers- 
bergischen  Passion,  in  Augsburg  der  Meister  der  Marienflügel  im 
Maximiliansmuseum,  in  Nördlingen  Friedrich  Herhn  angehören. 
1457  wird  Pleydenwurff  als  Nürnberger  Bürger  aufgenommen, 
ein  Jahr  darauf  entstand  in  der  Werkstatt  Multschers  das  erste 
der  fest  datierten  Werke  dieser  Richtung,  der  Altar  für  Sterzing. 

Die  Epoche  kennt  auf  deutschem  Boden  keinen  Führer. 
Beziehungen  untereinander  werden  am  bequemsten  im  gemein- 
samen Vorbild  eine  Erklärung  finden.  Höchstens  dort,  wo  man 
vorbei  kam  des  Weges  nach  den  Niederlanden,  am  Mittel-  und 
Niederrhein,  mag  man  ausgiebiger  Halt  gemacht  haben.  Und 
wer  der  Persönlichkeit  des  Hans  Pleydenwurff  ähnliche  Tem- 
peramente, verwandte  Ziele  sucht,  wird  am  ehesten  bei  jenem 
mittelrheinischen  oder  vielleicht  nur  mitteldeutschen  Künstler 
und  in  Köln  stutzend  Gern  mag  man  sich  die  beiden  selb- 
ständigsten Köpfe  dieses  Künstlergeschlechts  in  irgend  einer 
Beziehung  zueinander  denken  ^. 


1  Dörnhöffer  fand,  daß  Pleydenwurff  in  engerer  Führung  mit  den 
Niederdeutschen  stehe  als  mit  Rogier  und  auf  der  Wanderung  jenen  Kreisen 
nahegetreten  sei,  aus  denen  die  Meister  des  Marienlebens  und  der  Lyvers- 
bergischen  Passion  hervorgingen. 

■^  Auf  Beziehungen  zu  jenen  Gegenden  weist  ja  der  Auftrag  für  das 
Bildnis  und  vermutlich  auch  die  Kreuzigungtafel  aus  Würzburg,  deren 
wahrscheinlicher  Besteller,  Schönborn,  Chorherr  in  Bleydenstadt  war. 
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PleydenwurfT  ist  nicht  in  Nürnberg  geboren.  Aber  worin 
er  sich  zu  allererst  von  allen  jenen  Künstlern  trennt,  sind 
doch  Elemente  fränkischen  Stammescharakters.  Nirgends  wäre 
er  ebenso  gut  anzuknüpfen  wie  an  die  Tradition  Nürn- 
bergs. Und  was  er  Neues  bringt,  ist  gerade  so  viel  und  so 
gewendet,  daß  man  meint,  er  habe  hier  den  Künstlern 
älteren  Stils  zeigen  wollen,  daß  es  keiner  Kapitulation, 
keiner  Draufgabe  ihres  eigenen  Besten  bedürfe,  wenn  man 
hiablicke  auf  die  großen  Muster  der  jungen  niederländischen 
Malerei. 

Jener  Künstler  vom  Mittelrhein,  neben  dem  Mitarbeiter 
Multschers  gewiß  deraltertümhchste  in  diesem  Kreise,  dazu  durch 
keine  feste  Tradition  gebändigt,  hat  doch  eine  ganz  andere  Reg- 
samkeit in  jedem  Körper,  im  Biegen  und  Neigen  und  Beugen, 
eine  Fülle  der  Komposition,  eine  perlende  und  sprühende  Hellig- 
keit im  Kolorit,  dessen  Grün  noch  Lochners  Schmelz  bewahrt.  Das 
ist  nicht  fränkisch,  und  darum  kennt  es  Pleydenwurff  nicht.  Seine 
Leute  halten  sich  gerade,  fast  straff:  es  ist  das  Gehaben  ehren- 
fester Stadtmenschen.  Seine  Kompositionsart  macht  Wandlungen 
durch,  aber  niemals  ist  sie  kraus  und  wirr.  Von  der  zappligen 
Unruhe  des  rheinischen  Bildes  trennt  ihn  die  gleiche  abgewogene 
Gehaltenheit.  Seine  Farbgebung  stellt  sich  in  ihrer  tiefen 
Sättigung  gleichermaßen  von  vornherein  auf  den  Boden  der 
Nürnberger  Tradition.  Aber  nicht  nur  wird  bisweilen  das 
Schimmern  heller  Flächen  gesucht,  auch  die  großen  Prachtbrokate, 
wo  in  goldigem  Braun  große,  tieffarbige  Muster  stehen,  werden 
hier  wie  dort  aus  den  Niederlanden  übernommen.  Es  sind 
keine     schlagenden    Uebereinstimmungen  \    und     sie     können 


1  Die  Profilköpfe  am  Rande,  Mariens  Faceansicht,  sie  begegnen  auch 
in  Nürnberg.  Auf  der  Breslauer  Kreuzigung  der  dicknäsige  Krieger  mit 
dem  Kinnpanzer,  rechts,  ließe  sich  auf  dem  Darmstädter  Werke  in  dem 
Lanzenträger  rechts  vorn,  der  emporblickende  und  der  links  stehende  mit 
dem  Schwämme  in  Breslau  gleichfalls  des  öfteren  wiederfinden  und  so 
auch  der  Schwammträger  der  Münchener  Kreuzigung  an  etwa  der  gleichen 
Stelle  in  Darmstadt,  mit  der  Fahne. 
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nur  beweisen,  wie  man  anderwärts  zu  ähnlichen  Resultaten 
kam. 

Denn  völlig  verschieden  sind  diese  beiden  Künstlerpersön- 
lichkeiten. Gemeinsam  gewiß  ist  ihnen  die  strenge  Größe  der 
Gesinnung,  die  ihre  Wirkung  zur  Stunde  doch  nur  mit  der 
eindringlichen  Iiurchbildung  des  Kleinen  und  Einzelnen  erreichen 
zu  können  glaubt.  Aber  der  bedeutsame  Ernst  des  Nürnbergers 
prägt  sich  in  so  edler  Reinheit  aus,  es  sprechen  seine  Menschen 
allesamt  so  eindrücklich  stark  von  ihrem  innersten  Wesen,  daß 
sich  Pleydenwurff  jeden  Augenblick  als  die  stärkere  und  reichere 
Natur  offenbart.  Kein  loderndes  Temperament  bricht  sich  Bahn, 
keiner  von  den  Feinen  und  Stillen  bestrickt  durch  blankes 
Herausziselieren:  ein  Mann  in  der  Vollkraft  seines  Lebens  spricht 
aus,  was  gesund  kräftiger  Sinn,  ein  waches  und  scharfes  Auge 
Darstellenswertes  in  der  Welt  findet. 

Von  anderer  Seite  wirft  das  Sterzinger  Altarwerk  von 
1458  Licht  auf  diese  Persönlichkeit.  Auch  auf  den  Ulmer 
wären  im  groben  die  hier  auf  Pleydenwurff  bezogenen  Begriffe 
anwendbar,  und  doch  waltet  ein  anderer  Formwillen,  Aus- 
druck eines  anderen,  des  schwäbischen  Stammes.  Gegenüber 
diesen  zügigen  und  drängenden  Kompositionen,  wo  selbst  ein 
Marientod  auf  einheitliche,  stark  betonte  Bewegungsrichtung 
hin  gebaut  wird,  kommt  hervor,  was  in  dem  Nürnberger  un- 
verbunden  und  unschmelzbar  sich  gegenüber  steht :  das  stark 
plastische  Durchbilden  des  Einzelnen,  dem  keine  gleichmäßige 
Durchbildung  des  Bildganzen  entspricht'.  Und  so  statt  des 
schwäbisch  getragenen  Melodienflusses  gleichströmender  Gewänder 
das  stockende  und  gehackte  Wesen  Pleydenwurffs,  der  den 
Grat  und  den  Faltenhügel  mit  seiner  plastischen  Ernsthaftigkeit 
heraustreibt.  Ein  anderer  Menschenstamm  steht  auf  der  Bühne. 
In  Nürnberg  ein    kräftiges    Mittelmaß    von  Wuchs,  knochig    im 


1  Aehnliche  Ergebnisse  hat  noch  fürs  16.  Jahrhundert  Hermann  Voß 
bei  der  Gegenüberstellung  des  Hans  von  Kulmbach  mit  den  Leuten  des 
Donaukreises  ^Ursprung  des  Donaustilsj. 
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Bau  und  derb  von  Bewegung,  mit  großen  Schädeln ;  in  Schwaben 
schlanke  Leute,  deren  Biegsamkeit  noch  so  wenig  sich  an  den 
Bau  des  Knochengerüstes  hält,  ruhig  und  oft  zart  in  schwung- 
vollen Gesten:  in  den  kleinen  Köpfen  läuft  immer  der  Fluß  der 
Körperbewegung  aus.  Der  Ulmer  mit  seiner  edlen,  gehaltenen, 
oftmals  zu  hoher  Idealität  emporsteigenden  Typik  hat  den 
variableren,  so  viel  schärfer  in  Form  und  Ausdruck  gefaßten, 
dem  Alltag  näheren  Köpfen  Pleydenwurffs  nichts  derart  entgegen- 
zusetzen. Wenn  in  Ulm  das  Durchtränken  des  Ganzen  mit 
schwäbischer  Schönheit  den  Ausschlag  gibt,  herrscht  in  Nürn- 
berg die  Charakterfigur. 

Gewiß  hat  es  einer  Persönlichkeit  von  solcher  Kraft  und 
solchem  Beichtum  bedurft,  um  den  neuen  Stil  im  konservativen 
Franken  zum  Durchbruch  zu  bringen.  Schwer  läßt  sich  sagen, 
gegen  wen  seine  Opposition  sich  damals  richtete.  Der  Initiator 
und  Vollender  der  alten  Kunst  scheint  ihn  nicht  mehr  erlebt 
zu  haben.  Die  Werke  des  Meisters  des  Tucherschen  Altars 
ermöglichen  es  nicht,  weit  über  die  Jahrhundertmitte  hinaus- 
zugehen, sie  sind  undatiert,  und  erst  der  Breslauer  Altar 
bietet  1462  einen  Fixpunkt.  Und  damit  ist  die  Vergangenheit 
tot,  mit  einem  Schlage*:  kaum  irgend  ein  Nachzügler  der  Alten, 
nirgends  erfolgt  Widerspruch  gegen  das  neue  Regiment,  und 
zehn  Jahre  hindurch  und  mehr  noch  gibt  es  nichts  als  Pleyden- 
wurff  oder  Modifikationen  von  Pleydenwurff. 

[)er  Meister  geht  unbeirrt  vom  Erfolg  seinen  Weg  Was 
noch  bisweilen  widerspruchsvoll  war  am  Breslauer  Altar,  wenn 
die   niederländische    Sachlichkeit   der    Ausdruckskunst    gar    zu 


1  Ein  Beispiel  für  den  völligen  Umschlag-  der  60  er  Jahre  aus  der 
Miniatur:  die  14öH  ausgezeichnete  Pilgerreise  zum  hl.  Grab  des  Jörg 
Pfintzing  in  der  Nürnberger  Stadtbibliothek  enthält  die  Darstellungen  der 
Kreuzigung  und  Grablegung  noch  ganz  im  frühquattrocentistischen  Stile 
des  Irahofschen  Meisters.  Das  Exemplar  der  gleichen  Bibliothek  von  der 
Summa  fratris  Raynerii  de  Pisis  Sensenschmid  und  Kefer  1473  zeigt 
dann  in  Tom.  III  auf  dem  ersten  Blatt  einen  Gekreuzigten  in  dem  starren 
und  strengen  Naturalismus  niederländischer  Richtung,  mit  Aederchen  und 
ausgereckter  Schulter. 
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enge  Schranken  zog,  das  wird  ausgeglichen  und  die  Form  wie- 
derum so  scharf  gegriffen  und  dabei  so  ausdruckgesättigt  wie 
nur  je.  Wo  sind  die  deutschen  Werke,  die  zu  dieser  Stunde 
der  Münchner  Kreuzigung  darin  sich  vergleichen   dürfen? 

Das  darf  das  Urteil  nicht  beirren,  über  die  nunmehr  um 
1470  doch  primitiven  Züge  bei  solcher  für  zwei  Dezennien 
Nürnberger  Malerei  repräsentativen  Arbeit  hinwegzusehen^.  Das 
Bild  ist  so  eng  gepackt  voll  gleich  wichtig  dünkender  Motive  — 
Nutzen  und  Notwendigkeit  des  Kontrastes  wird  noch  nicht  be- 
griffen. Die  flache  Figurenwand  steht  vor  dem  mit  unzähUgen 
Mitteln  einwärts  geschobenen  Raum  —  bewegte  Handlung  in 
räumlicher  Vertiefung  zu  entwickeln  ist  dem  Künstler  noch 
versagt.  Und  nicht  nur  das  Figurenensemble  wirkt  scheiben- 
mäßig :  jede  Einzelgestalt  wäre  als  Silhouette  ebenso  ver- 
ständlich wie  jetzt,  denn  nirgends  agiert  sie  in  räumlichen  Vor 
und  Zurück,  sie  entfaltet  sich  restlos  in  dem  flächenmäßig  ent- 
wickelten Abschnitt,  der  in  der  dritten  Dimension  von  der 
Vorder-  und  der  Rückfläche  des  Körpers  begrenzt  wird.  Wir 
mögen  uns  erinnern,  daß  Hans  Pleydenwurff  als  Glasmaler  ge- 
nannt wird:  in  Scheibenrissen  konnte  diese  in  der  Silhouette 
sich  aussprechende  Kunst  zur  Entfaltung  kommen,  und  aus 
solcher  Uebung  stammt  vielleicht  überhaupt  die  Stärke  seiner 
Neigung  zu  flächenhaften  Wirkungen,  wie  denn  bei  der  beson- 
deren Farbgebung  des  Meisters  oft  genug  die  Erinnerung  an 
die  glühende  Tiefe  der  in  Nürnberg  bis  ins  16,  Jahrhundert 
hinein  so  reich  entwickelten  Glasmalerei  lebendig  werden  mag. 

Neben  die  Nürnberger  Tradition  und  die  Glasmalerei  tritt  als 
dritte  Quelle  seines  Stils  der  Einfluß  der  Niederlande.  Zu  keinem 
andern  fühlte  er  sich  da  stärker  hingezogen  als  zu  Regier  und 
Bouts.  Des  Hofländers  subtile  Kleinbeobachtung  wirkte  ebenso 
wie  seine  linienmäßig  verbundenen  und  abgewogenen  Komposi- 
tionen, vielleicht  auch  seine  Farbe.     An  Rogier   aber  mag  ihn 


1  Nichts    zu  tun  mit  solcher  Kritik   haben   die   Ausstellungen  Weis- 
bachs a.  a.  0.  p.  3,  die  nur  allgemeine  <Mängel>  des  Zeitstils  bezeichnen. 
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das  verwandte  Temperament  gefesselt  haben :  die  linienmäßig 
geschärfte  Plastik,  die  strenge  Herbigkeit  des  Charakters.  Die  Ge- 
wissenhaftigkeit des  Franken  aber  hat  ihn  dem  fremden  Wesen 
nicht  ausgehefert.  Seine  ernste,  makellose  Gestalt  hat  die  Nürn- 
berger gelehrt,  daß  ihr  Boden  aufnahmefähig  war  für  das  Neue 
und  auch  vermögend,  die  eigene  Saat  darob  nicht  verdorren 
zu  lassen.  In  männlicher  Reife  tritt  er  in  den  Gesichtskreis, 
in  männlicher  Vollendung  wurde  er  abgerufen.  Wir  mögen 
bedauern,  daß  Ungunst  der  Zeiten  den  führenden  Künstler  an 
der  Schwelle  eines  neuen  Stils  nicht  als  einen  Wachsenden,  le- 
bendig sich  Entwickelnden  vors  Auge  zu  stellen  erlaubte. 

Trotzdem  ist  es  auch  heute  möglich,  am  Aufsteigen  einer 
Persönlichkeit,  die  einmal  vom  Kunstschaffen  der  Heimat  die 
Summe  zog,  den  Gang  der  Nürnberger  Malerei  jener  Jahrzehnte 
zu  ermessen. 


WOLGEMUTS   JUGEND. 

Im  gleichen  Jahre  1462,  in  dem  die  Persönlichkeit  Pleyden- 
wurffs  faßbar  wird,  setzt  in  dem  heutigen  Denkmälerbestande 
die  Tätigkeit  Michel  Wolgemuts  ein.  Als  des  Meisters  Gehilfe 
tritt  er  am  Breslauer  Altar  auf  und  schafft  dann  in  schneller 
Folge  eine  Reihe  von  Werken,  in  denen  eine  jugendlich  rasche 
Entwicklung  schnell  die  erste  Befangenheit  abstreift  und  den  Ein- 
nnddreißigjährigen  zu  einer  sicher  und  persönHch  klingenden  Art 
vordringen  läßt,   1465  am  Altar  für  die  Michaelkirche  von  Hof. 

Am  meisten  von  all  seinen  Werken  hält  er  sich  in  der  Ar- 
beit für  Breslau  an  den  Stil  seines  Meisters.  Originalität  ist  seine 
Sache  nicht,  und  über  alle  jugendlichen  Befangenheiten  hinaus 
wiegt  seine  dünne  Leistung  neben  PleydenwuriTs  kräftigem 
Ernste  im  Besonderen  etwas  leicht.  Der  Junge  hat  ihm  ab- 
gesehen, was  ihm  leicht  zugänglich  war :  niederländische  Sach- 
lichkeit der  Form,  die  linienmäßige  Schärfe  der  Zusammen- 
fügung,  die    tiefe  -Farbe,    zugespitzte   Charakteristik.     Aber    es 
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fehlt  das  geistige  Band  solcher  Elemente:  daß  der  Vorgang 
aus  seinem  Kern  ergriffen,  die  Konzentration  des  Ausdrucks 
unter  den  formalen  Pointen  nicht  zunichte  wird. 

Wenn  sich  der  junge  Wolgemut  dann  1462 '63  am  Löffel- 
holz-Altar selbständiger  und  freier  ergeht,  so  sind  alle  Schalen 
doch  noch  nicht  abgeworfen.  Aber  hervor  tritt,  was  in  der 
Breslauer  Gesellenarbeit  nur  Eingehen  auf  die  fremde  Tonart 
bedeutete  :  daß  ihm  eben  die  Weise  des  Pleydenwurff  gar  nicht 
so  leicht  von  der  Hand  ging.  Er  beginnt,  wie  wir  gern  die 
Jugend  ans  Werk  gehen  sehen:  in  munteren  Geschichten  zu 
erzählen,  was  sein  Auge  erfreut,  mag  der  Sinn  und  nun  gar  der 
Ernst  heiliger  Vorkommnisse  vor  bunten  Schildereien  zurück- 
treten. Und  wie  er  erst  einmal  den  Ton  getroffen  hat,  der  ihm 
mundgerecht  und  den  andern  immer  genehm  ist,  da  beginnt  er 
auszuspinnen  und  sich  ein  wenig  gehen  zu  lassen  in  dem  Drei- 
königealtar für  die  Predigerkirche.  Es  bedeutete  das  härteste 
Probestück  seiner  Jugend,  in  dem  Auftrag  für  Hof  mit  den  Er- 
fordernissen einer  Passionsdarstellung  irgendwie  sich  abzufinden. 

Aus  der  väterlichen  Werkstatt  scheint  der  junge  Michel 
Dinge  mitgeschleppt  zu  haben,  die  durchaus  nicht  zu  dem  be- 
stimmten Wesen  Pleydenwurffischer  Erzählung  stimmen  wollen. 

Zur  gleichen  Zeit  wie  er  am  Löffelholzschen  Altar  haben 
ein  Kölner  (auf  den  jetzt  im  Kölner  Museum  befindlichen 
Tafeln  der  Georg-  und  Hippolytus-Legende  und  der  Ro- 
thenburger Herlin  /"außen  auf  dem  ehemaligen  Hochaltar 
der  Nördlinger  Georgkirche,  jetzt  im  Nördlinger  Museum) 
die  Geschichte  des  Drachenkampfes  gemalt,  die  mit  ihrem 
chevaleresk  leichten  Ton  dem  wiedererwachenden  Emp- 
finden für  freundliche  Erzählung,  zarte  Seelenregungen 
so  recht  entgegenkam.  Gegenüber  dem  Kölner  und  dem 
Rothenburger  schlägt  der  Nürnberger  den  anspruchlosesten 
Ton  an,  bringt  darüber  das  Thema  nicht  im  geringsten 
heraus.  Die  Hand,  die  den  entscheidenden  Stoß  führt, 
versteckt  er  hinter  dem  Pferdehals,  an  der  Stelle,  wo  die 
Lanze  splittert,  schiebt  er  die  Stifterfigur  ein :  mit  klare- 
rem Sinne  haben  die  beiden  anderen  das  Pferd  umgedreht 
und  die  vordere  Hand  in  natürhch  ungebrochener  Bewe- 
gung zustoßen  lassen ;  wenn  auch  Herlin  durch  den  lah- 
men Sitz  seines  Reiters,  die  Parallelität  der  Bewegung  von 
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Pferd  und  Drache  der  Schlagkraft  der  Geschichte  wiederum 
entgegenarbeitet.  Und  in  solchem  Ton  hat  um  1460 
ein  Ulmer,  am  Hochaltar  der  Kirche  von  Scharenstetten 
gleichfalls  auf  dem  Außenflügel,  ohne  niederländische 
Landschafthintergründe  den  ritterlich  dahersprengenden 
hl.  Georg  geschildert,  dessen  Schimmel  wie  in  Nürnberg 
über  Maiglöckchen  und  anderes  erste  Frühlingsge 'Aachs 
trabt. 

Gewiß  hat  jugendliche  Entzückung  im  Ausmünzen  des  über- 
fließenden Schatzes  der  Sichtbarkeiten  hier  prunken  wollen  mit 
dem  Erlebnis  der  Augen.  Aber  alle  die  neuen  Eroberungen 
sind  doch  nur  kleine  Motive,  wie  Pointen  werden  sie  hier  und 
da  verteilt.  Vieles  klingt  recht  altklug  von  dem,  was  der  junge 
Wolgemut  vorgebracht  hat.  Und  wenn  er  seine  so  echten  Greise 
zeigt  mit  dem  unbeherrschten  Schlotlern  der  Glieder,  der  zer- 
mürbten und  fast  lauernden  Bissigkeit  in  den  Zügen,  so  möchten 
wir  bei  einem  Zwanzigjährigen  den  Besitz  an  Menschenkenntnis 
vielleicht  gern  missen. 

Denn  diese  Fülle  spitziger  Pointen,  deren  Vortrag  das  hei- 
lige Thema  fast  nur  zum  Vorwande  dient,  ist  so  gar  nicht 
Ausdrucksform  einer  innerlich  reichen  Natur.  Wer  alles  nur 
unter  dem  Gesichtswinkel  ansieht,  was  sich  mit  den  besonderen 
JMitteln  der  Pointierung  und  Subtilisierung  daraus  wohl  machen 
ließe,  kennt  kaum  die  freie  und  stolze  Hingabe  an  die  innge 
der  Welt;  ist  einseitig  oder  läuft  Gefahr,  es  zu  werden'. 

Da  ist  es  kein  gutes  Zeichen,  wenn  schon  hier  der  natür- 
lichen Sprache  des  Themas  oft  genug  Gewalt  angetan,  alle 
Form  in  den  scharf  und  eng  spannenden  Rahmen  linienmäßig 
ausrichtender  und  abwägender  Komposition  eingezwängt  wird. 
Wem  all  die  niedlichen  und  fast  geistreichen  Motive  aus  über- 


1  Wer  die  Stille  der  Löffelholzschen  Disputation  empfinden  will,  der 
sehe,  "wie  etwa  zur  gleichen  Zeit  ein  Bayer  diese  Philosophen  in  Aufregung 
geraten  läßt :  der  eine  tritt  sein  Buch  mit  Füßen  und  will  anscheinend 
die  Seiten  herausreißen,  der  zweite  klappt  es  resigniert  zu,  der  dritte 
wirft  es  mit  beiden  Armen  in  die  Luft,  als  wolle  er  es  fortschleudern  oder 
seine  liebenswürdige  Gegnerin  damit  zerschmettern  (Bayer.  Xat.  Mus. 
Kr.  18). 
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legener  Ueberschau  über  das  Weltwesen  flössen,  der  hätte  zur 
Stunde,  wo  der  von  Pleydenwurff  in  Nürnberg  angesiedelte 
Stil  der  Niederlande  die  Darstellungswürdigkeit  des  Kleinsten 
anerkannte,  übersprudeln  müssen  von  Bildern. 

Aber  der  junge  Wolgemut  ordnet  seine  Leute  sorgsam  zu 
flächenmäßiger  Entwicklung,  am  liebsten  symmetrisch  und  zu 
Zentralkompositionen  \  und  legt  sich  forma]  auf  einen  gewiß 
eigenartigen,  aber  mit  seiner  spitzen  Schärfe  doch  wieder  im 
selben  Sinne  pointierten  Typus  fest,  der  Draperien  ebenso  wie 
der  Bewegungen  und  der  Köpfe.  Wie  er  den  Stolz  fränkischer 
Tradition,  die  Gesetzmäßigkeit  des  Aufbaus,  in  der  üeberflutung 
des  Stoffes  behauptet  und  im  Reiche  des  Individuellen  sich 
ebenso  auskennt  wie  in  dem  des  Farbigen,  steht  dieser  Künstler 
frühreif  und  altklug,  bis  zur  Zähigkeit  konsequent  hinter  seinem 
Werke. 

Er  ist  der  Sohn  eines  Malers.  Da  hat  er  von  Kindesbeinen 
vieles  aufgenommen,  worum  ein  anderer  mit  hartem  Kopf 
sich  noch  mühen  mußte.  Die  gediegene  Beherrschung  alles 
Handwerklichen,  die  in  Wolgemuts  Arbeiten  durchgeht,  ruht 
auf  jenem  Grunde  sicherer  Tradition,  in  die  schon  der  Knabe 
in  der  väterlichen  Werkstatt  hineinkam.  Aber  in  der  Ver- 
schärfung der  Stimmung,  der  Zuspitzung  der  Charakteristik  des 
Jüngeren  liegt  etwas  wie  eine  natürliche  Reaktion  gegen  den 
antiquierten  Stil,  der  in  der  Werkstatt  des  Wolfgangmeisters 
fortgesetzt  wurde. 

Die  Frage  erhebt  sich,  ob  Michel  Wolgemuts  Bekanntschaft 
mit  niederländischer  Kunst  durch  seine  Beziehungen  zu  diesem 
Meister  und  zu  Pleydenwurff  genügend  begründet  ist,  oder  ob 
wir  ihn  in  Flandern  oder  Holland  selbst  auf  der  Wander- 
schaft zu  denken  haben.  Das  letztere,  gewiß  das  Natürliche 
und  bei  der  Freizügigkeit  deutscher  Gesellen  leicht  verständUch, 


1  Vischer  sagt,  Wolg'emuts  künstlerisches  Organ  behalte  gleichsam 
/etwas  Verhärtetes,  Stöckisches,  Verhorntes;  es  gebreche  ihm  an  leichter 
offener  Subjektivität  und  seinem  gegenständlichen  Verhältnis  zur  Natur 
an  Eindringlichkeit,  an  zentraler,  wahrhaft  aneignender  Vertiefung. 
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erhält  durch  jene  Kopie  der  HöfUngfigur  Rogiers  vom  Bladehn- 
Altar,  der  wohl  erst  im  19.  Jahrhundert  aus  dem  brabantischen 
Middelburg  herauskam,  durch  die  Anklänge  an  eine  verlorene 
Kreuzabnahme  Rogiers  gewichtige  Stützen.  Auch  Bouts  scheint  er 
gekannt  zu  haben,  wie  der  Pilatus  des  Kindermordes  und  manche 
tiefere  Beziehung  aufweist'.  Und  die  ganze  neue  Komposition 
mit  ihrer  linienmäßigen  Strenge,  die  Kleinbeobachtung  mit  all 
ihrer  Schärfe,  die  über  jene  beiden  Aelteren  noch  ein  gut  Stück 
an  Spitzigkeit  hinausgeht,  ist  doch  nicht  herzuleiten  von  zer- 
sprengten niederländischen  Altären  oder  dem  heimgebrachten 
Skizzenbuch  eines  Werkstattgenossen-,  sondern  bedarf  schon 
tieferen  Eingehens  in  den  Bereich  niederländischer  Kunst.  Da 
wird  man  denn  auch  in  den  weiten  Ueberblicken  der  Landschaft 
bis  zu  ihren  schiffbelebten  Seeperspektiven  die  Erweiterung 
des  Horizontes  spüren  wollen,  die  jede  Fahrt  an  die  Westküste 
im  Gefolge  hat. 

Es  ist  nur  eine  Bestätigung,  keine  Einschränkung,  wenn  auch 
zur  gleichzeitigen  Kölner  Kunst  sich  Fäden  knüpfen  lassen,  die 
kaum  durch  gemeinsame  flandrische  Schulung  allein  erklärt 
werden  können.  Nicht  nur  als  Temperament  von  jener  liebens- 
würdig jugendlichen  Befangenheit  steht  der  Maler  der  Georg- 
legende dem  jungen  Wolgemut  zunächst  in  deutscher  Malkunst 
überhaupt. 

Er  hat  auch  jenen  leichten  Ton  der  Erzählung,  der 
mit  ihrer  linienmäßigen  Rationalisierung  so  schlecht  stimmen 
will,  hat  die  putzige  Beweglichkeit,  der  nicht  nur  die 
kämpfenden  und  betenden  heiligen  George  hier  und  dort, 
der  etwa  auch  den  laufenden  Kölner  Heiligen  (obere  Reihe 
rechts)  an    den  mittleren  König   des  Lorenzer  Dreikönige- 


1  Vgl.  auch  die  Benutzung  einer  Figur  aus  dem  Erasmustriptychon 
des  Bouts  im  Kobergerschen  Passionale  von  1488  bei  einem  Schnitt  Wol- 
gemutischer  Herkunft  (oben  p.  104  Anm.  1). 

'^  Ein  solches  Skizzenbuch  aus  den  ersten  Dezennien  des  15.  Jahr- 
hunderts hat  von  Schlosser  in  seinen  Aufsätzen  zur  Kenntnis  der  künst- 
lerischen Ueberlieferung  im  späteren  Mittelalter  als  «Vademecum  eines 
fahrenden  Malergesellen>  im  Jahrb.  d.  Ks.  d.  allerh.  Kaiserh.  23,  1902, 
p.  314  f.  veröffentlicht. 
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altars  heranrückt.  Boutsische  Zuschauergruppen  als  Tafel- 
mittelpunkt (auf  dem  Martyrium  unten  links)  —  wir  den- 
ken an  die  Erasmusmarter  von  Löwen  —  weisen  ebenso 
auf  direkte  flandrische  Studien  wie  jedes  Landschaftmotiv. 
Aber  wie  der  Kölner  in  die  Boutsisch  schwellenden 
Wiesentriften  die  großen  Wassermotive  einflicht,  die  schiff"- 
belebte  Hafenstadt  mit  der  zierlichen  Schärfe  der  Silhouette, 
die  stets  von  einem  der  niederländisch  hochgegipfelten 
Bäumchen,  mit  den  kleinteilig  auseinandergelegten  Lanzett- 
blättern, überschnitten  und  zurückgeschoben  werden  muß: 
das  sind  dieselben  Variationen  niederländischer  Elemente, 
die  in  der  Löffelholz-Gruppe  wieder  begegnen  und  dem 
Binnendeutschen  so  wesensfern  liegen  mußten,  eben  der 
fremden  Vorprägung,  wenn  irgend  etwas,  bedurften. 

Da  sei  denn  statt  alles  weiteren,  was  sich  etwa  auf  der 
Linie  der  Einzelmotive,  von  jener  verlegen  mitleidigen  Handbe- 
wegung des  Königs  auf  der  Kölner  Ürachentötung  bis  zum 
Jakobus  des  Hofer  Altars  verfolgen  ließe,  auf  die  zwingen- 
deren üebereinstimmungen  der  Farbhaltung  verwiesen:  die 
freundlich  lichte  und  gegenüber  allem  WestUchen  doch  so 
kahle  und  leicht  fahle  Buntheit,  die  diesem  Künstler  und  dem 
jungen  Meister  des  Marienlebens  wie  dem  Nürnberger  eignet. 

Und  der  Marieniebenmeister  trägt,  von  gelegentlichen  An- 
klängen wie  etwa  den  niederländisch  changierenden  Engelmänteln 
der  Berhner  Christnacht  des  Verherrlichungmeisters  abgesehen, 
jene  Züge,  die  dem  Künstler  der  Georglegende  und  vielleicht 
auch  dem  Wolgemut  der  Löffelholzgruppe  nur  erst  latent  eignen, 
aber  bald  genug  eben  in  Köln  gleichermaßen  wie  in  Nürnberg 
zum  Durchbruch  kommen. 

Die  Annäherung  an  die  niederländische  Kunst  konnte  für 
keinen  Nürnberger  wesentliche  Schwierigkeiten  bringen.  Die  Unter- 
schiede zwischen  oberdeutscher  und  flandrischer  Malerei  waren 
ja  ledighch  provinziell.  Man  übernahm  Einzelmotive,  die  erst 
allmählich  zur  Umwälzung  des  gesamten  darstellerischen  Stiles 
führten.  Ein  Kontakt  mit  itaUenischer  Kunst  hätte  schon  damals 
nicht  ebenso  leicht  sich  herstellen  lassen. 

Nahe  genug  lag  ja  auf  dem   vielbegangenen   Handelswege 
Nürnberg-Brenner- Venedig  ^  ein  Abstecher  in  das  Land,  dessen 


i  Nicht  nur  die   lebhaften    Handelsbeziehungen    der   Imhof,    Tucher, 
auch  religiöse  Interessen,  von  humanistischen  ganz  zu  schweigen  (die  für 
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konsequentes  Fortarbeiten  an  den  darstellerischen  Problemen, 
mochten  sie  formale  sein  wie  in  Florenz  oder  malerische  wie 
in  Venedig  selbst,  je  länger  je  mehr  den  alten  Vorsprung  des 
Nordens  an  illusionistischem  Ausdruckvermögen  wettmachte. 
Möglich  daß  Wolgemut  irgendwann  Italien  gesehen  hat,  Wir- 
kungen sind  nicht  zu  verzeichnen.  Vielleicht  hat  er  gar  auf 
der  Gesellenfahrt  Dinge  gefunden  wie  Gozzolis  Fresken  im 
Palazzo  Medici,  die  1459 — 63  im  Entstehen  waren.  Doch  als 
er  selbst  kurz  darauf  den  Zug  der  heiligen  drei  Könige  weit  aus- 
zuspinnen  begann,  da  ist,  von  rein  thematischen  Entsprechungen 
abgesehen,  sein  Stil  niederländisch  orientiert.  Und  wenn  sich 
später  üebereinstimmungen  noch  fernerer  Art  gelegentlich  ein- 
zustellen scheinen,  so  sind  auch  diese  begründet  in  der  all- 
gemeinen Wandlung  des  abendländischen  Quattrocentostils:  von 
der  naiven  Bildlust,  wie  sie  in  der  Schilderfreude  der  50er  und 


Wolgemuts  Lehrzeit  als  ganz  außergewöhnlich  nicht  in  Betracht  kommen), 
zogen  Nürnberger  nach  Italien.  So  schreibt  nach  lat.  codd.  mss.  bibl. 
Monac.  V,  193  1452  Mklas  Muffel,  den  wir  als  Auftraggeber  Hans  Pleyden- 
wurffs  kennen  lernten,  1452  in  Rom  vom  Ablaß  und  den  dortigen  hl. 
Stätten  (in  Cgm.  1279,  Handschrift  von  1468,  München,  Hof-  und  Staats- 
bibliothek . 

1  An  üebereinstimmungen  fallen  auf  dem  Lorenzer  Dreikönigebilde 
z.  B.  die  von  vorn  gesehenen,  haltenden  Reiter  am  rechten  Rand  und  die 
Gozzolis  an  gleicher  Stelle  rechts  von  dem  jungen  Lorenzo  de'  Medici, 
das  Vorreiten  in  einer  S-Schleife  aus  der  Tiefe  hier  "wie  dort  hinter  Cosirao 
de'  Medici  auf.  Wie  aber  der  neue  kavaliermäßige  Ton  der  Epoche  all- 
gemein war.  so  hat  auch  ein  andrer  Deutscher,  der  Meister  des  8terzinger 
Altars,  in  dem  Flügel  des  Heiligkreuztaler  Altars,  jetzt  in  Stuttgart,  den  Zug 
der  Könige  parademäßig  bereichert.  Die  ersten  Denkmäler  dieser  prunkvoll 
chevaleresken  Erzählungen  sind  allerdings  —  nur  soviel  ist  an  den  Geb- 
hardtschen  Parallelabbildungen  richtig  —  Werke  wie  die  Anbetung  der 
Könige  des  Gentile  da  Fabriano  1423  in  Florenz,  des  Antonio  Vivarini  um 
1440  in  Venedig  (jetzt  in  Berlin).  Und  Gentile  hat  ja  auf  den  Rompilger  des 
Jahres  1450.  Rogier  van  der  Weyden,  Eindruck  gemacht,  so  daß  weitläufige 
Beziehungen  der  Nürnberger  zu  dem  Umbrer  vielleicht  über  die  Niederlande 
ihre  Erklärung  finden.  Das  Zeugnis  für  Rogiers  Bewunderung  des  Gentile 
steht  in  dessen  Biographie  bei  Bartholomäus  Facius.  erschienen  1745, 
p.  44.  Andererseits  hat  Venturi  eine  umgekehrte  Erklärung  in  dem 
letzten  Bande  seiner  Storia  versucht,  indem  er  bei  Gentile  Anregungen 
vom  Norden  her  wie  schon  bei  Pisanello  vermutet. 
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60er  Jahre  gelegentlich  im  Süden  wie  im  Norden   durchbricht, 
zu  der  Verzierlichung  und  Zuspitzung,  die  um    1480   in   Botti- 
celli,  Memling,  Schongauer  ihre  Höhe  erreicht  ^ . 

Leichthin  mag  man  von  vornherein  dem  engen  und  strengen 
Wesen  des  Wolgemut  die  Möglichkeit  bestreiten,  irgendwie  nach 
Seiten  des  Ergreifenden,  weil  vollen  Ernstes  Ergriffenen  den 
Passionsthemen  gerecht  zu  werden.  Und  so  hat  er  denn  auch 
nirgends  am  Hofer  Altar  es  unternommen,  mit  neuen  Ausdrucks- 
motiven die  alten  Darstellungsformen  zu  modeln.  Vielmehr  eng 
sich  an  die  von  Pleydenwurff,  wenn  nicht  seit  längerem,  her 
gebräuchlichen  Fassungen  des  Bildstoffes  gehalten  und  im 
Kleinen,  ja  im  Feinen  sein  Eigentum  angebracht. 

Nicht  nur  im  Großen  der  Gesamtanlage  hat  Wolgemut 
fürsorghch  geordnet,  geschieden  und  zusammengefügt,  sondern 
bis  ins  Kleinste  rechnend  alles  zurechtgerückt  und  die  verfüg- 
baren Kräfte  verständig  organisiert.  Das  Geschick  im  Abwägen, 
die  ernste  Bemühung  um  das  Geringste  sind  seine  besten 
Eigenschaften.  So  hat  er  trotz  aller  Ueberschau  eine  Wirkung 
ins  Große  nirgends  zustande  gebracht,  ist  es  schUeßhch  bei 
Tüfteleien  geblieben,  die  sich  wie  halb  schnurrige  Eigenheiten 
ausnehmen.  Wer  vom  Grunde  auf  schöpfend  nichts  hinzustellen 
vermag,  trägt  bereichernd  herein,  was  allerwege  irgend  verwertbar 
dünkt.  Noch  immer,  so  scheint  es,  bieten  sich  unverbunden,  fast 


1  Gewiß  steht  es  mit  der  früheren  Aufnahme  der  «Renaissance»  in 
Augsburg  in  Verbindung,  daß  dort  seit  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts 
bei  demokratischer  Herrschaft  die  obersten  Stadtbearaten  sich  der  neuen 
Bildung  anschlössen.  Beweisend  für  diese  Verbindung  ist  der  Brief  des 
späteren  Bürgermeisters  Sigismund  Gosserabrot  von  Padua  an  seinen 
Vater,  vom  30.  November  1459,  wo  er  ihm  schon  zum  zweiten  Male  eine 
Reihe  von  Bildnissen  in  Blei,  wohl  Plaketten,  übersendet,  damit  der  Vater 
sie  dem  Maler  Mang  Schnellawag  mitteile,  jenem  Maler,  in  dem  eine  jüng- 
ste Hypothese  den  Vater  des  Hausbuchmeisters  erkennen  will.  Durch  Pla- 
ketten ist  ja  dann  italienisches  Kunstgut  bis  ins  16.  Jahrhundert  hinein  den 
Deutschen  übermittelt  worden,  den  jHopfer,  Altdorfer,  Beham  u.  v.  a. 
Vgl.  Herrraanu,  p.  101t  ff,  und  Hermann  Schedels  Briefwechsel,  heraus- 
gegeben von  Joachimsohn  als  196.  Veröffentlichung  des  Stuttgarter  Lite- 
rarischen Vereins,  Tübingen  1893,  p.  58. 
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heterogen,  die  Elemente  dieser  künstlerischen  Persönlichkeit: 
die  helle  und  blanke  Schilderfreude  und  doch  die  Lust  an  einer, 
wo  nicht  Vertiefung,  so  doch  Pointierung  des  Einzelnen ;  auf 
das  Besondere  der  Formensprache  gewendet :  der,  obzwar  ver- 
härtete, unbekümmerte  Illusionismus  niederländischen  Gepräges 
und  doch  ein  berechnender  Kunstverstand. 

Aber  schwerlich  tritt  hier  persönliche  Art  in  Konflikt  mit 
dem  Zeitgeschmack,  der  sich  ihr  aufdrängt,  dem  sie  vielleicht 
unterliegt.  Alles,  was  Wolgemut  nach  seinem  Wesen  hinein- 
trägt, ist  ja  doch  auch  Bereicherung  im  neuen  Sinne,  als 
darstellungswürdig  überhaupt  nur  möglich  zu  dieser  Stunde,  wo 
aufschäumende  Lust  an  den  Reizen  eines  weiten  und  breiten 
Illusionismus  alles  emportrug,  was  nur  irgend  noch  nie  darge- 
stellt war,  aus  der  Tiefe  gefährliche  Elemente  hochkamen  und  die 
alte  überfeste,  aber  gediegene  Kunst  unterwühlten.  Und  wie  so 
gering  der  Fundus  an  wirklich  erarbeitbaren  Gütern  auch  jetzt 
noch  war,  wo  doch,  so  scheint  es,  treufleißiges  Abbilden  allein  ge- 
nug —  lehrt  die  charakterlose  Nachahmung,  der  sofort  die  Art  Wol- 
gemuts  in  der  übertreibenden  Hand  seines  Gehilfen  anheimfällt. 

Der  Fall  Wolgemut  ist  da  nicht  singulär.  Eine  Kunst  der 
Pointen  kommt  empor,  da  man  nur  Vorbilder  modifizieren  kann. 
Die  Zeit  sah  manche  schwache  Natur,  die  der  neuen  Bolschaft 
nicht  anders  zu  folgen  wußte  als  mit  jener  eigentümlich  herb- 
bitteren, eigensinnigen  Schärfe,  wie  sie  alles  andere  eher  an- 
kündigte als  einen  Aufschwung  des  Naturgefühls.  Ihn  als  erstes 
hätte  der  neue  Stil  bringen  müssen,  wenn  er  im  tiefen  erlebt 
und  notwendig  gewesen  wäre.  Statt  dessen  beeilt  man  sich, 
das  neue  Wissen  auf   ein    paar   geläufige  Formeln   abzuziehen. 

So  erhält  1469  der  Tiefenbronner  Hochaltar  in  der  Werkstatt 
Schüchlins  Züge,  die  nur  durch  persönliche  Bekanntschaft  mit 
der  Wolgemutischen  Jugendkunst  zu  erklären  sind^    Und  auf- 


1  Vermittler  war  wohl  Schüchlins  Nürnberger  Schwager  Rebmann, 
dem  Reber  den  Hofer  Altar  zuweisen  wollte.  Schüchlins  Tätigkeit  selbst 
liegt  zwischen  ähnlichen  Grenzen  wie  die  Wolgemats.  1469  wird  er  faß- 
bar und  ist  wenigstens  urkundlich    bis  ins  16.  Jahrhundert   zu  verfolgen. 
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genommen  wird,  was  das  Persönlichste  an  ihr  ist :  eben  die 
Zuspitzung  der  Motive  und  Charaktere,  wogegen  die  Reste 
schwäbischer  Schönhnigkeit  und  Müdigkeit  in  seltsamen  Kon- 
trasten stehen  —  da  ist  auch  einer,  dessen  Stil  in  der  Orien- 
tierung nach  zwei  Fronten  unsicher  geworden  ist.  Und  nun 
erst  Herlin  in  Rothenburg  und  Nördlingen  müht  sich  peinlich, 
seine  derbe  Bauernhand  knapp  und  fein  zu  führen  und  in  der 
nürnbergischen  Variation  des  niederländischen  Stils  sich  der 
neuen  Bewegungsmöglichkeiten  zu  bemächtigen,  den  Gharakteri- 
stiker  zu  spielen:  noch  nicht  um  1460,  sondern  erst,  wo  dies 
ja  allein  möghch,  gegen  das  Ende  der  60er  Jahre.  Und  wie  er 
mit  wachsenden  Jahren  zu  originelleren  Lösungen  vordringt, 
kommt  auch  bei  ihm  eine  hartknochige  Verschärfung  der 
Formensprache  herauf,  das  mehr  ländliche  Gegenbild  der  präzisen 
Nürnberger  Art  ^  So  könnte  man  weiter  im  Westen  selbst 
bei  einem  Goldschmiedstecher  wie  dem  E.  S.,  der  nur  uneigent- 
iich  der  Entwicklung  der  Malerei  anzureihen,  eben  um  die 
Mitte  der  60er  Jahre  nun  noch  in  stechermäßiger  Zuspitzung 
die  Verschärfung  des  niederländischen  Stiles  wiederfinden,  wie 
ihn  in  Köln  von  1463  bis  1480  an  festen  Daten  verfolgbar-  die 
Kunst  des  Meisters  des  Marienlebens  und  der  Lyversbergischen 


1  Die  Beziehungen  zu  Nürnberg  sind  zuerst  in  der  Typik  des  Hoch- 
altars der  Rothenburger  Jakobskirche  von  1466  kenntlich,  stärker  und  gleich- 
falls unter  dem  Einfluß  neugotischer  Tendenzen  in  dem  Altar  von  Bopfingen. 
Nur  unter  dem  Eindrucke  der  Wolgerautschen  Jugendkunst  steht  auch  der 
Oelberg  im  Darmstädter  Museum,  den  Thode  wohl  irrig  für  Nürnbergisch 
ansah  (p.  192)  und  der  eher  der  Maiugegend  entstammt.  Einige  Bezieh- 
ungen zum  Löffelholzschen  und  Hofer  Altar  sprechen  nur  für  Nürnberger 
Studien  des  Künstlers. 

2  Vgl.  Scheibler,  Meister  und  Werke  der  Kölner  Malerschule  von 
1460— ] 500,  Bonner  Dissertation  1880,  p.  17.  An  einen  dem  Marienleben- 
meister  entsprechenden  Platz  hat  schon  Passavant  den  Wolgemut  gestellt 
(Kunstblatt  1836,  p.  9  .  Darüber  hinaus  spricht  er  von  nürnbergischen 
Modifikationen  der  Kölnischen  Schule.  Und  auch  Hotho  hat  1843  die 
Nürnberger  dieser  Zeit  nicht  den  Schwaben,  sondern  den  Westfalen  und 
Kölnern  stilistisch  angeschlossen. 

A.  16 
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Passion    gegenüber   denen   der  Georglegende  und    der  Verherr- 
lichung Mariens  heraufführen. 

Die  vorbildlichen  großen  Flandrer  müssen  diesen  Künst- 
lern gar  zu  spielerisch  mit  ihren  reichen  Mitteln  schaltend,  zu 
kühl  im  Ausdruckswesen  vorgekommen  sein.  Rogier  und  Bouts 
finden  da  eifrigste  Nachfolge,  v^o  sie  ihre  Komposition  in  linien- 
mäßig faßbare  Zusammenhänge  zwängen,  und  des  Löwener 
Abendmahlchristus  Frontalität,  der  sozusagen  das  Rektanguläre 
der  Kaminleisten  darüber  fortsetzt,  hat  bis  zu  dem  Hofer  Auf- 
erstehenden Eindruck  gemacht.  Das  eigentümlich  Dünne  und 
Matte  seiner  Formensprache,  die  halben,  wie  entschuldigend 
zagen  Gesten  sollen  nun  den  robusteren  Leuten  von  der  Hand 
gehen.  Und  nicht  die  großen  Ausdrucksmotive  Rogiers  werden 
aufgenommen,  sondern  seine  nebensächlich  hingestellten  Be- 
gleiter, deren  lässige  Sachlichkeit  entzückte,  vor  allem  aber  jene 
Figuren,  in  denen  die  Wage  der  Gefühle  noch  schwankt  oder 
das  Empfinden  jugendschöner  Menschheit  auch  im  Schmerz  noch 
Anmut  bewahrt :  so  geht  von  der  Salome  des  Johannestriptychons 
über  jene  verlorene  Magdalena  der  Kreuzabnahme  die  Linie  zu 
der  jungen  Frau  der  Hofer  Kreuzigung. 

Und  all  diese  Züge  eben  stellen  den  jungen  Wolgemut  dem 
Marieniebenmeister  an  die  Seite.  Auch  dessen  Ausdruckskala 
bewegt  sich  am  hebsten  in  den  Grenzen  des  sentimental  Ge- 
fühlsmäßigen. Noch  ist  diese  Zierlichkeit  weit  entfernt  von 
dem  gespreizten  Gehaben,  wie  es  bei  fortschreitendem  Stil  der 
Kölner  Meister  des  hl.  Bartholomäus  ebenso  hat  wie  der  ge- 
alterte Wolgemut.  Ist  durchtränkt  von  der  sanften  Schüchtern- 
heit, die  einer  jungen  Generation  so  gut  zu  Gesicht  steht.  Man 
sehe  die  heiligen  Frauen  in  der  Grablegung  des  Hospitals  von 
Cues:  die  Züge  des  Gesichts  schließen  sich  zusammen,  als 
wollten  sie  sich  absondern  von  der  Schmerzgewalt  des  Aiigen- 
bhckes.  Statt  der  schütternden  Gebärde  wird  der  Ausdrucks- 
wert schwebender  Charakteristik  begriffen. 

Gehngt  auf  diesem  Wege  im  Verfolg  niederländischer  An- 
regungen manch  feiner  Zug,  so  hat  deutscher  Biedersinn  durch 
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Regularisierung  des  Bildgefüges  sich  selbst  oft  genug  unglück- 
lichste Beschränkungen  auferlegt.  Nicht  nur  der  strenge  Wol- 
gemut  bevorzugt  einfache,  aber  leicht  strenge  Zentralkomposition. 
Nur  mit  einer  solchen  hat  noch  1488  Herlin  den  Christus  im 
Tempel  herausheben  zu  können  gemeint.  Auch  der  Marienleben- 
meister  hat  seine  Erzählungen  mit  allem  Zwang  auf  diese 
Formel  abgezogen:  Darstellung  im  Tempel,  Tempelgang;  wo 
das  nicht  angängig,  wie  in  der  Geburt,  niemals  durch  eine 
Figurengruppe  die  Bildmitte  zu  betonen  vergessen.  Und  auch 
er  gibt  am  hebsten  einfachste  Ansichten  dort  als  richtung- 
gebend eben  in  der  Darstellung  und  im  Tempelgang,  wie  denn 
seine  Faceköpfe,  vor  allem  jene  Frau  im  weißen  Kopftuch 
rechts  auf  der  Darstellung,  nahe  genug  dem  jungen  Wolgemut 
stehen  (so  der  Frau  über  Magdalena  auf  der  Hofer  Kreuzigung), 
um  über  die  Beziehungen  keinen  Zweifel  zu  lassen. 

Weniger  mag  dafür  zeugen ,  wenn  Identitäten  der 
Formen-  und  Farbensprache  diese  beiden  gleichaltrigen 
Künstler  verbinden.  Das  lange  und  dünne  Ausziehen 
jeder  Bildung,  das  scharfe  und  gradlinige  Umreißen  mit 
der  Vorhebe  für  kleine  Zacken  hier  und  da.  Jene  Hofer 
Magdalena  hat  in  dem  Kölner  Bernhardbilde  des  Marien- 
lebenmeisters  die  nächste  Schwester.  Und  in  der  Farbe 
mag  die  Vorliebe  für  etwas  milchig  kahle  HelUgkeiten 
beidemale  besonders  auffäUig  sein,  das  glatte  Karmin 
oftmals  zusammengestellt  mit  hchtem  Grün  zu  einem  jener 
freundlichen  Akkorde,  mit  denen  diese  Jugend  den  Ernst 
der  Geschichten  am  liebsten  umgeht. 
Wenn  da  ein  Kölner  dieses  Kreises  Passionen  zu  erzählen 
hat,  sind  die  Ergebnisse  dem  Hofer  Altar  ähnlich  geworden  : 
die  Lyversbergische  Bilderfolge. 

Regsamer  Wechsel  von  Kleinbewegungen,  leicht  äußer- 
liche Geschäftigkeit  tritt  an  die  Stelle  der  alten  aus- 
druckgesättigten Aktionen.  Maria  muß  gerade  zusam- 
mensinken, und  drüben  wendet  man  sich  mit  unange- 
nehmem Seitenblick  vom  Kreuze  ab.  Die  Kreuzabnahme 
bezeugt  nicht  nur  die  Bekanntschaft  mit  jenem  verlorenen 
Prototyp  des  Rogier,  der  auch  in  Nürnberg  ausgenutzt  wurde, 
sondern  bringt  in  der  Kopfstellung  der  unten  knieenden 
Maria,  der  Frau  am  linken  Rand  so  identische  Motive, 
daß  zum  wenigsten  ein  gemeinsames  Vorbild  anzunehmen 
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ist.  Demgegenüber  fällt  weniger    ins    Gewicht,    wenn    die 
Gleichheit  des  Zeitstils  in  der  flächen-  und  linienmäßigen 
Abwicklung  der  Erzählung,  die  andere  Stammesart  in  der 
schlanken  und  scharfen  Formgebung  des  Nürnbergers,  der 
ein  wenig  ruhiger  ausrundenden  des   Kölners    hervortritt. 
Und  so  ließen  sich  weiter  den  fränkischen  Kompositionen 
die  kölnischen  Gegenbilder  anreihen. 
Doch  hat  Wolgemut  in  jenen  Jahren  kaum  darauf  gepaßt,   wie 
allenthalben     in   Deutschland   aus   denselben   Keimen    ähnhche 
Bildungen    hervorgingen.   Und  wenn  um  1460    ein  persönhcher 
Austausch  in  den  Niederlanden,  in    Köln   oder   wo   immer    die 
Grundlagen  dieses  gemeinsamen  Stiles  legte,  so  hat  dessen  Ent- 
faltung von  anderwärts  nicht  mehr  auf  ihn  zurückgewirkt.    Eine 
nürnbergische  Entwicklung  im  eigentlichen  Sinne  erfolgt,  insofern 
diese  Kunst  ihre  Möglichkeiten  ausbaut,  sie  steigert  und  vertieft. 


WOLGEMUTS  REIFE. 

Wir  verlieren  den  Wolgemut  14  Jahre  hindurch  aus  den 
Augen.  Aber  wir  wissen  um  die  Angelegenheiten  Nürnberger 
Werkstätten  aus  jener  Zeit.  Damals  erst  stieg  Hans  Pleydenwurff 
zu  seiner  Höhe.  Er  vertieft  seine  Charakteristik,  seine  Farbe,  seine 
Ausdruckmöglichkeiten  überhaupt.  Reich  entfaltet  sich  seine 
Natur.  Doch  für  den  Fortschritt  der  eigentlich  darstellerischen 
Probleme  hat  er  nichts  mehr  gewonnen.  Der  Raum,  die  Bewe- 
gung bleiben  die  alten. 

Nach  dieser  Richtung  kam  Moderneres  auf  in  Nürnberg. 
Man  regt  sich  freier  in  jedem  Sinne,  will  loskommen  von  dem 
Zwange  der  schichtenförmigen  Raumstreifen  und  jener  Aktionen, 
die  auf  linienmäßige  Entsprechungen  in  der  Fläche  Rücksicht 
zu  nehmen  gebunden  sind.  Zum  ersten  Mal  ist  in  der  Schön- 
bornschen  Kreuzigung  auf  der  Bühne  Raum  auch  vor  den 
Figuren,  und  der  Horizont  darf  nicht  mehr  über  sie  empor- 
rücken. Vor  sorglosem    Zusammenrücken    geraten    die  Massen 
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der  Leute  gar  zu  kompakt,  rücken  sich  die  Könige  der  Anbetung 
etwas  heftig  auf  den  Leib.  Da  fährt  ein  Arm  hoch  hinaus,  gibt 
es  rein  zufälhge  üeberschneidungen  der  Köpfe,  keine  Spur  von 
Gruppen.  Dieser  Künstler  hat  in  seiner  Darstellung  etwas  Un- 
bekümmertes, Unbedenkhches,  was  den  schwereren  Tempera- 
menten der  Hans  Pleydenwurff  und  Michel  Wolgemut  niemals 
zugänglich  war^ 

Nun  stirbt  Valentin  Wolgemut,  bald  nach  ihm  Pleyden- 
wurff, wir  müssen  meinen,  noch  auf  der  Höhe  seines  Lebens. 
Michel  Wolgemut,  seit  dieser  Stunde  der  erste  Künstler  Nürnbergs, 
tritt  beider  Erbe  an.  Er  überschreitet  die  Schwelle  der  Vierziger  : 
hinter  ihm  liegt  die  Jugend.  Die  Züge  der  Persönlichkeit  ver- 
festigen sich.  Die  freundliche  Umkleidung,  die  ihnen  die  Jugend 
gab,  ist  abgefallen.  Und  da  steht  1479  der  Hochaltar  der 
Zwickauer  Marienkirche.  Das  Ergebnis  fast  zwanzigjähriger 
Verarbeitung  niederländischer  Anregungen  ist  ihre  Umbildung 
zu  einem  spätgotischen  malerischen  Stil. 

Keine  Einzelform  hat  mehr  Bedeutung.  Diese  Kunst,  die 
damit  begann,  viele  kleine  Einzelbeobachtungen  in  linienmäßig 
geordnete  Flächenzusammenhänge  zu  lügen,  endigt  dabei,  nun- 
mehr auch  keine  Form  ohne  Verbindung  mit  der  nachbarlichen  zu 
lassen,  bei  verschleifenden  Zusammenbeziehungen,  rein  flächen- 
haften Aufteilungen  der  Bildtafel. 

Die  Entwicklung,  die  Hans  Pleydenwurff  vom  Breslau  er  Altar 
zur  Münchner  Kreuzigung  genommen  hatte,  klingt  fast  nur  wie 
Vorbereitung  zu  diesen  Ergebnissen  Wolgemuts.  Der  jüngere 
stand  ja  von  Anbeginn  der  Tradition  näher,  kannte  niemals 
Pleydenwurffs  Bedürfnis  nach  Auflösung  der  alten  starren  Flä- 
chenkomposition in  lockere  räumliche  Beziehungen,  den  eckig 
scharfen  Charakter  im  Gehaben  seiner  Menschen.  Enge  Bild- 
füllung mit  der  Neigung  zu  linienmäßigem  Zusammenbeziehen 
besaß  als  Erbe  der  Kunst  des  Wolfgangmeisters  der  junge  Wol- 

1  Daß  auch  er  der  niederländischen  Mode  folgt,  mag  die  Verwandt- 
schaft seiner  Kreuzigungraanier  mit  der  des  Antwerpener  Sakramente- 
altars bezeugen. 
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gemut  schon  am  LöfTelholzischen  Altar,  lange  bevor  Pleyden- 
vvurff  in  dem  Münchner  Bilde  gleichfalls  über  rhythmischer  Flä- 
chenbesetzung die  Versuche  zu  räumlicher  Komposition  aufge- 
geben hatte.  Und  im  Hofer  Altar  hat  sich  der  Geschmack  noch 
verstärkt,  der  in  symmetrischen  Entsprechungen,  im  zügigen 
Ineinanderführen  von  Bev^egungskurven  sich  ersättigt.  All  das 
aber  erreicht  erst  seinen  Höhepunkt  im  Altar  für  Zwickau. 

Da  ist  auf  der  einen  Seite  ein  fast  simples  Aufteilen  der 
Bildfläche.  Rechtwinkligkeit  schlägt  überall  durch.  Bei  mehr- 
figurigen  Themen  ordnen  sich  die  Personen  in  fast  geradlinig 
abschheßenden  Reihen.  Jedes  Zweifigurenbild  gruppiert  symme- 
trisch. Zentralkomposition  ist  Ideal.  Auf  der  anderen  Seite  aber 
die  Komplizierung  des  Formgefühls,  ein  spitzer  und  kniffliger 
Sinn,  der  Verbindungen  und  Verwicklungen  der  Einzelformen 
zu  Bündeln  und  Knäueln  herstellt.  Unlösbar  steht  alles  in 
seinem  Zusammenhang.  Wie  in  der  Bildgliederung  nicht  die 
räumliche  Klarheit  den  Ausschlag  gibt,  so  in  der  formalen  Durch- 
bildung nicht  die  plastische  Herausmodeüierung.  Ein  malerischer 
Geschmack  gelangt  zu  weicher,  flüssiger  Handschrift. 

Trotzdem  Wolgemuts  besondere  Typik  seit  den  60er  Jahren 
eine  Wendung  ins  Breitere  und  Vollere  genommen  hat,  spricht 
die  allgemeine  Neigung  dieser  Jahrzehnte  zum  Scharfen, 
ja  Präzisen  aus  jeder  Form.  Und  der  Meister  kommt  diesem 
Zeitbedürfnis  durch  Verschärfung  seiner  Charakterisierung 
entgegen,  die  nur  noch  aus  dem  Sonderfall  sich  nähren  zu 
können  meint.  Man  glaubt  in  Nürnberger  Kontorhäuser  zu 
blicken  ^      Nicht     einmal    von     bitterem    Geschmack     ist    da 


1  Diese  sind  uicht  nur  für  die  moderne  Physiognomie  der  Stadt  maß- 
gebend. Pirckheiraer  schreibt  in  den  20er  Jahren  an  Cuspinian:  <magis 
apud  nos  Mercurius  regiiat  calcularius  quam  litterarius>  (Hase,  Die  Ko- 
berger  2,  Briefbuch  p.  CLI).  Und  Celtis  hat  in  dem  7.  Kap.  seiner  Norim- 
berga  für  die  rastlose  Erwerbtätigkeit  der  Nürnberger  das  Bild :  Wie 
die  Biene  von  Blume  zu  Blume  fliegt,  um  den  Honig  zu  sammeln  und 
den  Bienenstamra  zu  füllen,  so  erwerben  die  Nürnberger  in  den  verschie- 
dendsten  Gegenden  der  Welt  Schätze  und  Reichtümer,  die  sie  ihrer  Stadt 
zuführen.    Vgl.  Hartmann  a.  a.  0.  p.  -39. 
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zu  reden ,  nict  als  spintisierender  Karikaturist  ist  Wol- 
gemut  vorzustellen.  Er  hat  nur  lebhaft  um  sich  geblickt, 
und  wenn  Rogier  burgundisch  zurückhaltende  Vornehmheit 
gestaltete  und  Bouts  vom  stöckrigen  Mynheertum  seiner  Heimat 
nicht  loskam,  Nürnberger  Wesen  den  heiligen  Geschichten 
aufgeprägt.  Wußte  er  es,  daß  seine  Frauen  dabei  die  Schläfrig- 
keit gelangvveilter  Frauen  kleiner  Geschäftsleute,  seine  Sippen- 
männer die  lauernden  SeitenbHcke  konkurrenzneidischer  Han- 
delsherren bekamen,  sein  Joseph  der  Musterfall  eines  senilen 
Marasmus  wurde?  Wolgemuts  Phantasie  hat  nur  nicht  die 
Schwungkraft  besessen,  aus  engstem  Kreise  sich  zu  erheben, 
und  wenn  sie  sie  besaß,  so  hat  sie  vor  der  lautesten  Forderung 
der  Zeit,  dem  Illusionismus,  sich  nicht  entfaltet. 

Und  diese  verbitterte  Art  findet  eifrigste  Nachtreter,  also 
auch  ein  Publikum.  Selten  begegnet  in  10  Jahren  Nürnberger 
Malerei  einer,  der  sich  frei  hielte  von  diesem  unfreundlichen 
Wesen.  Die  Gehilfen  Wolgemuts  aber  karikieren  nicht  nur  ihres 
Meisters  Geschöpfe,  sondern  machen  durch  ihr  unbeherrschtes 
Gehaben  seit  dem  Zwickauer  Altar  fast  jede  künstlerische  Ein- 
heit seiner  Arbeiten  zunichte. 

Für  diese  peinliche  Frage  der  Arbeitsteilung  suchte  man  die 
Erklärung  in  der  —  Habsucht  des  Meisters.  Kaum  wurde  die 
handwerkhafte  Beschränkung  quattrocentistischer  deutscher 
Malerzünfte  entlastend  herangezogen.  In  Wirkhchkeit  liegen 
die  Gründe  tiefer. 

Die  neue  Erweiterung  aller  IJarstellungsgebiete  mußte  im 
weiteren  Sinne  als  jemals  zuvor  stille  und  eindringliche  Beob- 
achtungen des  Schaffenden  voraussetzen,  und  so  ist  denn 
diese  ganze  Kunst  eine  stille  und  eindringliche  geworden,  die 
Szenen  ruhigster  Haltung  bevorzugt.  Schon  in  der  Anzahl  der 
Bilder,  die  das  18.  Jahrhundert  aus  diesen  20  Jahren  über- 
kommen hatte,  fehlen  alle  großen  Leidens-  und  Bewegung- 
szenen der  Passion.  Und  was  war  das  für  eine  angenehm 
beruhigte  Zentralkomposition  gewesen,  dieser  Kindermord 
des   Lorenzer   Altars.      Erst    1478    gibt    es    wieder    eine    Be- 
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weinung,  erst  1479  nun   auch   die   Qualen   von  Christi   letzten 
Tagend 

Woher  dieser  Wandel?  Der  belebende  Hauch  niederlän- 
discher Luft  war  verweht,  die  Malerei  strebte  zurück  in  die 
Grenzen    heimischer    Tradition.     Es    war   wilde   Zeit:    Placker 


1  Es  sei  hier  eiae  kleine  chronologische  Liste   verlorener  Bilder  aus 
diesen  Jahren  gegeben : 

1461  Altar  des  Mklas  Muffel,  Sebalderkirche.  Vgl.  oben  p.  27  Anm  2. 

1462  Anbetung  Christi,  Predigerkirche,  3.  Säule.  Murr  p.  56, 
1462?  Auferstehung,  Egidienkirche.  Xürnb.  Zion  28. 

1463  Anbetung  der  Könige,  Egidienkirche.  Xürnb.  Zion  p.  27. 
Thode  p.  116.  Vielleicht  Hans  Pleydenwurff.  V^erloren,  da 
bis  zur  Unkenntlichkeit  übermalt. 

1465  Altar  der  hl.  Katharina  von  Siena,  Katharinenkirche,  mit  ge- 
malten Heilig(  nflügeln,  Nürnb.  Zion  p.  123.  Würffei  p.  104. 
Murr  p.  294. 
Nach  1467  Altar  im  Chor  der  Predigerkirche,  auf  dessen  gemalten  Flügeln 
Verkündigung  und  Geburt.  Mit  "Wappen  der  Peringsdörffer 
und  Harsdörffer.  Sebastian  von  Beringsdorff  heiratete  Katha- 
rina Harsdörfferin  1467.  Xürnb.  Zion  p.  llfi.  Biedermann 
Tab.  148.    Murr  p.  .■)4. 

1468  Marientod,  Egidienkirche.  Xürnb.  Zion  p.  i."-;.  Total  übermalt, 
vgl.  Thode  p.  289,  Xr.  11. 

1469  Altar  des  Xiklas  Muffel,  Egidienkirche.  s.  oben  p.  27 

1469  Ausmalung  der  Gewölbe  der  alten  Losungstuben.  Chroniken 
d.  d.  Städte  IV,  31.5. 

1471  Wolfgangaltar,  Ciarenkirche.  Stifter  Linhart  von  Ploben. 
Würffei,  Venu.  Xachr.,  p.  824  f. 

1472  Enthauptung  der  hl.  Katharina.  Lorenzkirche.    Murr   p.    111. 
1474    Unser     Frawen     Altar.     Ciarenkirche.       Stifterin     Gerdrawd 

Mystheckin  unser  Stadt  maid.  Würffei,  Verm.  Xachr.  p.  825, 
vgL  auch  Xürnb.  Zion  p.  119.  Würffei,  Diptycha  p.  130.  Murr 
p.  320,  wo  ein  1341  gestifteter  Marienaltar  beschrieben  wird, 
der  vielleicht  mit  dem   der  Jungfer  Mystheckin  identisch    ist. 

1474  Sant  Sixt.  Katharinenkirche.  Stifteriu  Elspet  Topplerin. 
Xürnb.  Zion  p.  122. 

1474?  «Schädelstätte»,  Lorenzkirche.  Zum  Andenken  an  Hans  Reiff 
f  1453  und  seine  Hausfrau  f  1474. 

1475  Gregormesse.  Katharinenkirche.  Stifterin  Dorothe  Schürstabia. 
Xürnb.  Zion  p.  123. 

1475  Hinrichtung  des  hl.  Dionys,  Lorenzkirche,  Gedenktafel  des 
Berthold  Kraft.  Rettberg  1854  p.  64. 

1476  Oelberg,  Egidienkirche.     Xürnb.  Zion  p.  28. 

1478  Kreuzigung.  Sebalderkirche.  Murr  p.  41.  Wohl  identisch  mit 
der  Tucherschen  Kreuztragung  von  1483. 
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vor  den  Toren  und  ewige  Eifersucht  des  Ansbachers.  Da  sah 
man  zu  jeder  Festesstunde  das  Treiben  der  Passionsbühnen  sich 
austoben,  hielt  es  vielleicht  für  einen  Schritt  vorwärts  zum 
Illusionismus,  wenn  man  es  unternahm,  diese  Wirtschaft  in  ihrer 
ganzen  ungebundenen  ürsprünglichkeit  zu  vergegenwärtigen ' . 
Das  ging  nicht  in  feste  Formen  auf  tektonische  Einheiten  zu 
bringen,  und  vielleicht  darum  hat  der  kompositionstrenge  Wol- 
gemut  vorerst  die  Hand  von  solchen  Themen  gelassen:  gefordert 
wurden  solche  Darstellungen  jedenfalls. 

Denn  hier,  im  allgemeinen  Niveau  des  Publikums  wie  der 
oberdeutschen  Kultur  überhaupt,  ist  es  zum  zweiten  begründet, 
wenn  jenes  rüde  Wesen  nun  mit  solcher  Gewalt  hervordrängt. 
Die  Szenen  der  Passion  gab  es  auf  der  Bühne  so  eindring- 
lich wie  nur  möglich,  die  Verfolger  des  Herrn  bis  zum  Wid- 
rigsten karikiert  —  da  werden  auch  bei  den  heiligen  Personen 
keine  allzu  scharfen  Kontraste  dazu  üblich  gewesen  sein.  Und 
die  Kirche  unterstützte  solche  Verzerrungen,  wie  sie  den  Hang 
zur  Groteske  den  Steinmetz-Bildhauern  ihrer  Dome  zugutehielt. 
Wenn  die  ästhetische  Betrachtung  vor  den  Passionentafeln,  diesen 
Dokumenten  einer  ins  Groteske  gesteigerten  Verlebendigung 
heiliger  Geschichten,  gern  aussetzen  möchte,  so  sollte  eine 
historische  Kritik  niemals  vergessen,  daß  vor  ihnen  vielleicht 
das  Gewissen  geschärft  wurde  bis  zu  jenen  Tagen,  da  die 
Reformation  in  Nürnberg  Aufnahme  fand. 

So  sehr  auch  Wolgemut  zur  Stunde  als  Eigener  im  deut- 
schen   Malwesen    steht :    an    der    Entwicklung,     die    ihn    zum 


1481     (1484  ?)    Maria  Magdalenen-Altar,  Clarenkirche.     Stiftung   des 
Nicias  Toppler.  Flügelgemälde    Abendmahl  und  Auferstehung 
des  Lazarus.     Nürnb.  Zion  p.  119.    Würffei,  Diptycha  p.  130, 
p.  121.   Würffei.  Verm.  Nachr.  p.  818.     Murr  p.  820. 
1483     Kreuzabnahme    an    der   Orgel    der   Predigerkirche.     Stiftung 
für  Jörg  Keipper.  Nürnb.  Zion  p.  11^. 
1  Vgl.    Tscheuschner,    Ueber    die    deutsche    Passionsbühne    und    die 
deutsche  Malerei  des  15.  und  16.  Jahrhunderts,  der  eine  große  Reihe  von 
Einzelmotiven  in  ihrem  Zusammenhange  nachweist ;  Repertorium  27  p.  289, 
430,  491 ;  28  p.  35. 
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Zwickauer  Altar  führte,  haben  doch  alle  teil,  die  in  den  sech- 
ziger Jahren  von  niederländischen  Anregungen  ausgingen.  Nicht 
nur  Schongauer  hat  schon  1473  in  der  Maria  am  Rosenhag  in 
jene  spätgotisch  gleitenden,  zügigen  Linien  das  Ganze  gefügt, 
der  Draperie  Eigenwert  gegeben,  vollere  Formen,  stille, 
gefühlte  Bewegungen,  tiefe  Farben  gesucht,  schwerflüssige 
Sentimentalität  herausgebracht,  die  seine  Maria  jeder  Frau 
des  Zwickauers  Altars  an  die  Seite  stellt.  Nicht  anders  steht 
es  um  den  Stil  Herlins  in  den  70er  Jahren,  um  Zeitbloms  An- 
fänge am  Kilchberger  Altar  von  1478,  ja  selbst  der  einzigartige 
Pacher-Altar  von  St.  Wolfgang  weist  1481  Berührungspunkte  auf. 
Von  hier  aus  —  von  dem  einen,  felsenhaft  unzugäng- 
hchen  Fächer  abgesehen  —  war  für  Wolgemut  nichts  zu  lernen. 
Nur  am  Oberrhein  arbeitete  Schongauer  selbständig  hohen  Zielen 
entgegen,  an  die  kein  Nürnberger  von  fern  rührte,  und  schon 
zog  sein  Einfluß  Kreise  übers  oberdeutsche  Land^ 

1  Die  Vermittlung  geschah  auf  dem  Wege  über  die  Graphik,  z.  B. 
durch  die  Stiche  des  Monogrammisten  Ä.  G.,  den  eine  alte  Tradition  mit 
Albert  Glockenton  identifiziert.  Ich  möchte  ihn  mit  einiger  Sicherheit  für 
Nürnberg  in  Anspruch  nehmen.  Wie  er  den  Schongauer  in  seiner  Passion 
umformt,  ist  ganz  nach  Nürnberger  Art:  Bewegung  spreiziger.  Typik 
breiter  Er  als  einziger  komponiert  eine  Auferstehung  mit  zentral-fron- 
talem Christus,  der  entschiedenen  Horizontalen  des  Sarkophages.  Bei  den 
Frauen  seines  Sehongauerschen  Marientodes  verstärkt  er  Wolgerautisch 
die  Unterlippe.  Uebrigens  gibt  es  von  seiner  Passion  Abdrücke,  die  einem 
Buch  entnommen  sind,  das  mir  unbekannt  blieb.  Sein  Gewandstil  ist 
ganz  Nürnbergisch.  Er  liefert  mit  dem  Würzburgischen  Bischofswappen 
das  Vorbild  für  einen  Holzschnitt  der  Wolgemut- Werkstatt,  das  auch  der 
Monogrammist  W.  H.  nachsticht.  Sein  Kruzifixusblatt,  das  auf  dem  kolo- 
rierten Pergameutdruck  des  Berliner  Kabinetts  handschriftlich  1404  datiert 
ist,  hat  in  den  Bewegungen,  besonders  der  eigentümlich  sentimentalen  des 
Johannes,  engste  Beziehungen  zu  der  späten  Wolgemut-Kreuzigung  der 
Lorenzkirche,  die  auseinandergespreizten  Finger,  die  unschongauerisch 
ausgeschwungenen  Gewänder,  noch  immer  die  charakteristische  Felsbildung 
des  Hofer  Altars.  —  Für  die  Wirkung  Schongauers  vgl.  H.  A.  Schmid, 
Eep.  1892  p.  19;  E.  von  Keyserling,  AUgem.  Ztg.  1899,  Beilage  29; 
Josephi,  Mitt.  d.  Germ.  Mus.  1903  ;  Redslob  ebda.  1908.  p.  1.  Die  Listen 
der  Kopien  wären  leicht  zu  verlängern.  So  hängen  in  Schwabach  drei 
zum  Teil  recht  späte  Wiederholungen  Schongauerscher  Stiche,  ein  Jo- 
hannes in  Patmos  nach  B.  55 ;  Christus  und  Maria  mit  Zufügung  von 
Engeln  zuseiten  nach  B.  71  :  eine  Verkündigung  nach  B.  3. 
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Die  Bereicherung  im  Formalen,  gebändigt  durch  flächen- 
hafte Bindung  des  Bildaufbaus,  fand  man  bei  Schongauer  in 
vollkommenster  Form  erledigt,  während  man  selbst  sich  eben 
noch  um  sie  mühte,  ja  ihre  Anwendbarkeit  auf  die  große 
Themen  weit  der  bewegten  Leidensgeschichten  nicht  einmal  ge- 
prüft hatte.  Aber  darüber  hinaus  drängte  Schongauer  auf 
Verarbeitung  seiner  Formenwelt  im  Sinne  schärferer  Faßhch- 
keit  ihrer  Abwicklung,  in  ihrem  Gefolge  auf  Erhöhung  der 
lebhaften  Erzählung  zu  volleren  Ausdruckswerten, 

Der  formale  Reichtum  ist  das  erste,  was  seine  Blätter  zu 
hundertfältigen  Mustern  fränkischer  Bildungen  schuf.  Motivische 
Entlehnungen  sind  das  Signum  dieser  Stufe  Schongauerischen 
Einflusses. 

Die  flächenhafte  Ordnung  bewegter  Themen  war  zum 
zweiten  geeignet,  eine  Lücke  in  der  Bewältigung  der  gegebenen 
Stoffe  auszufüllen.  Kopien  stehen  auch  hier  am  Beginn.  Aber 
man  lernt  in  Schongauers  Weise  selbständig    weiterzuarbeiten. 


WOLGEMÜTS    STILLSTAND. 

Vorläufig  ist  es,  von  vereinzelten  Schongauerkopien  ab- 
gesehen, als  sollte  nichts  geschehen.  Eine  Art  Stillstand  tritt 
ein,  während  in  der  Werkstatt  keine  Hand  ruhen  darf.  Keines 
der  großen  darstellerischen  Probleme  wird  weitergeführt,  die 
Produktion  gerät  breit,  flacht  Wie  zu  Glasplatten  verhärtet 
werden  die  dünnen  Figurenwände  des  Hallerschen  Altars,  immer 
schärfer  wird  das  Ausrichten  in  Gliedern,  das  linienmäßige 
Zusammenbeziehen  von  einem  festgelegten  Zentralpunkte  aus 
geübt.  Wolgemut  ist  auf  seinem  alten  Standpunkt  erstarrt, 
stieß    hier   an   seine    Grenze.     Weitergegangen    ist    er,    wo   er 


1  «Des  jars  (1490)  untz  in  das  1491  jar  da  ward  hie  gemacht  zu. 
Nürmberg  23  altartafel,  neu  schon  geschnitzt,  auch  vergult»  (Chroniken 
d.  deutschen  Städte,  Nürnberg  V,  p.  549). 
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über  eigentliche  Hilfsmittel  verfügte,  im  Reiche  des  Indivi- 
duellen. Die  feste  Fülle  von  Zwickau  erweicht  sich,  in  der 
Form  und  Charakteristik  ebenso  wie  in  der  Farbe.  Das  holzig 
Derbe  wird  verfeinert,  belebter,  reicher  in  den  Ausdrucks- 
möglichkeiten, alledem  kommt  die  Farbe  durch  flüssige  und 
warme  Haltung  aufs  weiteste  zu  Hilfe.  Nach  allen  Seiten  wird 
gleichmäßig  der  Ausdruck  gesteigert.  Kleine  und  feine  Nuancen 
kommen  hervor,  oft  mit  besonderem  Stimmungsreiz  Aber  jede 
Bewegung  stockt:  ein  frischer  Luftzug  tut  der  WerkstatL  not, 
von  Jugend  und  jungem.  Wagen,  statt  des  charakterlos  über- 
treibeijden  Echos,  wie  es  der  Durchschnittsgehilfe  in  flachen 
Wiederholungen  hören  läßt. 

Lange  läßt  die  Jugend  auf  sich  warten.  Bis  nahe  ans 
Ende  der  achziger  Jahre  dürfen  sich  die  Leistungen  der  Wol- 
gemut-Werkstatt  dem  kleinsten  Schongauerschen  Stiche  nicht 
vergleichen  darin,  was  an  räumlich  lebhaft  sprechender  Erzäh- 
lung, an  Konzentration  ihres  Ausdruckgehaltes  geleistet  wird. 
Wie  wenig  hat  der  Nürnberger  in  seiner  Paraphrase  über  den 
Schongauerschen  Marientod,  dessen  Entstehung  doch  damals 
schon  über  zehn  Jahre  zurücklag,  den  Stecher  verstanden.  Ein 
Ulmer,  Hans  Schüchlin  (?),  ist  jetzt  dem  Franken  an  Lebhaftig- 
keit der  Raumvorstellung  weit  überlegen,  wie  der  zweiteilige 
Marientod  vom  Mickhausener  Altar,  jetzt  in  Budapest,  beweist. 

Und  das  geht  so  fort  im  alten  Geleise.  Wolgemut  hat  die 
Fünfziger  überschritten.  Die  Beweglichkeit  ist  hin.  Er  hat  sich 
einmal  festgelegt  und  rückt  und  weicht  nicht.  Wozu  keinesorts 
die  «Bösartigkeit  des  Philisters»  gehört.  Der  Handwerkerkünstler 
des  15.  Jahrhunderts  hat  nach  erlangter  Meisterschaft  wenig  mehr 
zu  erstreben,  wenn  nicht  in  ihm  der  Drang  steckte,  mehr  zu 
leisten  als  Ausführung  von  Aufträgen,  und  dann  war  er  kein 
Handwerker  mehr.  Er  mochte  an  Fertigkeiten  wachsen,  und  das 
ist  Wolgemut  bis  zu  seiner  letzten  Arbeit,  deren  handfester 
Sicherheit  in  der  Verschmelzung  glühender  Farben  er  nichts 
Früheres  an  die  Seite  zu  stellen  hätte.  Und  seine  Menschen 
tragen  die  Züge,  die  nur  die  Erfahrung  eines  Lebens  prägen  kann. 
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Er  erschließt  sich  in  der  Buchillustration  ein  neues  Absatz- 
gebiet und  drückt,  als  rechter  Unternehmer  auch  vor  umfäng- 
licheren Aufgaben  nicht  zurückscheuend,  jede  Konkurrenz  an 
die  Wand,  Hat  sich  aber  in  seinen  Entwürfen  für  Holzschnitt 
keineswegs  auf  einen  rechten  Illustratorenstandpunkt  eingelassen. 
Er  bleibt  der  Maler.  Die  Zuschärfung  und  Zusammendrängung 
des  Themas  auf  seinen  Situationskern  lag  nicht  in  seinem 
Wesen,  das  auf  Bildtafeln  im  Breiten  sich  zu  ergehen  gewohnt 
war,  und  so  hat  er  auch  im  Holzschnitt  nicht  die  Fülle 
seiner  Assistenz  zum  Besten  einer  herausgehobenen  Haupthand- 
lung zurückgedrängt.  Ebensowenig  läßt  er  sich  auf  eine  illu- 
strationsmäßige Abkürzung  seines  umständlichen  Formen-  und 
Linienwesens  ein.  Sondern  er  hat  damit  im  weitesten  wie  für 
Entwürfe  zu  Malzwecken  geschaltet,  dem  Holzschnitt  seine  alte 
derbe,  aber  ihm  so  adäquate  Abstraktionskraft  entzogen  und, 
wo  er  sich  am  freiesten  ergehen  konnte,  ganze  große  Feder- 
zeichnungen dem  Schneidemesser  zur  üebertragung  auf  den 
Stock  geboten,  wogegen  das  sich  denn  in  harter  Sprödigkeit 
noch  bisweilen  recht  gewehrt  hat.  Da  ist  über  seinen  Formen- 
häufungen und  Linienverwicklungen  der  ebenmäßig  schmückende 
Wert  allerdings  nicht  gewahrt  geblieben,  den  seine  jüngeren 
Mitarbeiter  mit  ihrem  ruhiger  sich  ausbreitenden  Formen- 
apparate bereits  wieder  gewannen.  Wolgemut  aber  tritt  nun 
hier  in  den  achziger  Jahren  denen  an  die  Seite,  die  dem  Holz- 
schnitte durch  zeichnerisch-malerische  Bereicherung  seines 
Stiles  breite  Wirkungsmöglichkeiten  erschlossen :  wie  er  noch 
von  alten  niederländischen  Motiven  zehren  konnte,  so  hat 
überhaupt  ein  Holländer,  Erhart  Reuwich  von  Utrecht,  in  den 
Mainzer  Peregrinationes  von  1486  das  erste  Denkmal  dieser 
Umorientierung  der  Illustrationskunst  geschaffen. 

In  den  9üer  Jahren  dringt  nun  wirkhch  italienisches  Kunstgut 
in  die  Werkstatt,  vielleicht  durch  Dürer  ^   Aber  das  Wesentliche 


'  Damals  ließ  Sebald  Schreyer  sich  seine  Zimmer  mit  Wandbildern 
von  Amphion,  Orpheus,  Apollo,  den  sieben  Weltweisen  und  den  neun 
Musen  schmücken,  wenn  auch  Herrm&nn   mit  Recht  vermutet,  sie  werden 
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haben  die  einmal  eingearbeiteten  Hände  den  italienischen  Tarock- 
karten  ebensowenig  wie  den  Trionfi  des  Petrarca  entnommen, 
sondern  einfach  das  italienische  Formgerüst  in  Spätgotik  ge- 
kleidet. Charakteristisch  aber,  daß  die  in  den  Tarocchi  ver- 
tretene ferraresische  Kunst,  die  schon  dem  Fächer  so  ver- 
wandte Züge  aufweisen  konnte,  mit  ihren  leicht  bizarren  go- 
tischen Formtendenzen  und  ihrer  oft  fast  grotesken  Ausdrucks- 
kr<.ft  zuerst  dem  Gesichtskreis  der  Nürnberger  nahegebracht  wer- 
den sollte.  Für  Wolgemuts  Kunst  haben  solche  gelegentlichen 
Italianismen  keinerlei  Wirkungen  gehabt.  Selbst  wenn  er  für  den 
humanistischen  Kreis  der  Schedel  und  Schreyer  arbeitete,  hat 
er  sich  keineswegs  alla  moderna  zurechtstutzen  lassend 

Eine  neue  Jugend  mußte  ja  über    den    mehr    als   Fünfzig- 
jährigen kommen,  wenn    er  die   Grundlagen   seines   darstelleri- 


nicht  anders  auseresehen  haben  als  die  ganz  italienfremden  drei  Parzen 
aus  dem  Bamberger  Domherrenhof  des  Albrecht  von  Eyb  (Abb.  Herr- 
mann, Albrecht  von  Eyb,  Berlin  189r3,  p.  114,  dazu  Eezeption  p.  106  und 
B.  Hartmann  a.  a.  0.  p.  25 ;  Weisbach,  Der  junge  Dürer,  p.  35j.  Ein 
Hauptdenkmal  dieser  ersten  Xiirnbergischen  Formung  von  Renaissance- 
themen ist  verschollen:  die  für  den  Holzschnitt  bestimmten  Illustrationen 
zu  Danhausers  Chrestomathie,  dem  'Archetj'pus  triumphantis  Eomae», 
die  auf  Kosten  des  Sebald  Schre3'er  sogar  schon  geschnitten  waren,  aber 
wie  das  Buch  selbst  wohl  nie  gedruckt  worden  sind.  Vgl.  Hartmann 
p.  18  f.,  für  die  Bezahlung  der  Holzschnitte  p.  62.  Als  Fornischneider 
wird  traditionell  Sebald  Gallendorfer  genannt.  Vgl.  Murr.  Journ.  z. 
Kunstgesch.  II,  124. 

1  Dieser  konservative  Abschluß  Wolgemuts  gegen  die  Renaissance 
charakterisiert  ihn  nicht  als  besonders  zurückgeblieben,  sondern  nur  als 
treuen  Gefolgsmann  der  älteren  Elemente  des  Rats.  vgl.  Herrraann  p.  I  ff. 
Der  ganze  Abstand  aber,  der  zwischen  der  repräsentativen  Nürnberger 
Malerei  der  Zeit  und  dem  allerdings  kleinen  Häuflein  ihrer  literarischen 
Führer  klafft,  spricht  aus  der  Tatsache,  daß  im  Jahre  der  Entstehung  des 
Peringsdorfferschen  Altars  Conrad  Celtis  auf  der  Burg  als  erster  Deutscher 
den  Dichterlorbeer  empfing.  Vgl.  den  kleinen  Holzschnitt  im  Proseuticon 
von  1487,  gedr.  bei  Creußner.  Und  Celtis  trug  sich  um  1493  mit  dem 
Gedanken,  eine  römische  Mythologie  wie  die  Fasten  des  Ovid  mit  Illustra- 
tionen versehen  herauszugeben,  wofür  er  gewiß  auch  auf  Nürnberger 
Künstler  rechnete.  Vgl.  Hartmann  a.  a.  0.  p.  32  f.  Es  ist  für  das  formale 
Empfinden  dieser  Humanisten  sehr  charakteristisch,  daß  sie  Illustrationen, 
wie  Nürnberger  Werkstätten  sie  ihnen  damals  liefern  konnten,  überhaupt 
als  für  ihre  Bücher  möglich  betrachteten. 
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sehen  Stils  einer  Revision  hätte  unterziehen  sollen.  Es  war 
nicht  damit  erledigt,  die  alten  Pointen  noch  einmal  zuzuspitzen. 
Er  hat  Anstrengungen  gemacht,  das  spürt  man  am  Katharinen- 
Altar,  an  der  Lorenzer  Beweinung.  Satte  Befriedigung  ist  seine 
Sache  nicht.  Dazu  war  die  fast  bohrende  Nachdenkhchkeit 
seines  Wesens  zu  stark,  die  ihn  allzu  bedächtig  macht,  aber 
auch  kritisch  ^  Er  experimentiert,  nur  nicht  recht  aus  dem 
Vollen.  War  wirklich  für  einen  Mann  seines  Formates  zu  ver- 
langen, er  solle  die  Summe  jahrzehntelangen  Ertrages  hin- 
werfen und  von  neuem,  aus  dem  Kern  des  Anschauungserleb- 
nisses heraus  seinen  Stil  erfrischen? 

Wolgemut  hat  aufgehorcht,  als  die  neue  Parole  kam,  man 
müsse  von  vornherein  dem  Bilde  Raum  gewinnen  und  der  Er- 
zählung Konzentration,  Wenn  es  auch  schließhch  wieder  das 
alte  unbewegliche  Ausrichten  in  gerade  Glieder  geworden  ist, 
so  hat  er  doch  vorn  auf  dem  Nothelferbilde  mit  Rückfiguren 
beginnen  und  in  freier  Weise  nach  hinten  gehen  wollen-.  Und 
in  der  Lorenzer  Beweinung  ein  Operieren  mit  Figurenmassen 
im  Ganzen,  das  allerdings  über  die  flächenmäßige  Ordnung 
nicht  hinwegzutäuschen  vermag.  Wie  es  in  der  Jugend  mit 
dem  Kindermord  gegangen  w  ar,  mißlingt  noch  immer  die  Schil- 
derung eines  bewegten  Themas.  In  Einzelfiguren  wird  alles 
hineingeführt,  was  anderwärts  ganze  Menschengruppen  darzu- 
stellen nicht  zahlreich  genug  sind.  Und  so  ist  vor  Ueberbe- 
weglichkeit  am  Ende  doch  nur  der  Scherge  des  Kreuzeswunders 
zustandegekommen :  ein  grotesker  Hampelmann,  bei  dem  die 
Schnüre  rissen  und  die  Glieder  nun  an  ihrem  letzten  Platze 
unbeweglich  in  der  Luft  hangen  blieben'. 


'  Hotho  hat  gesagt,  ia  einigen  von  Wolgemuts  Gestalten  liege  ein 
so  tiefes  Nachdenken,  als  gälte  es,  das  Unverträglichste  doch  im  Geiste 
zu  bewältigen. 

2  Gleichzeitig  bringt  der  Holzschnitt  dies  neue  Motiv  gleich  im  er- 
sten Schnitt  des  Kobergerscheu  Passionale  von  1488,  und  von  hier  ist  es 
dann  in  die  Werke  des  gar  zu  mysteriösen  «Meisters  der  Bergmannschen 
Offizin»  gekommen;  Terenz'  Andria  II  1,  III  2  usf. 

3  An  grotesker  Ueberbeweglichkeit  kann  sich  hier  mit  Wolgemut 
nur  der  Jan  PoUak  des  Münchener  Franziskaner altars  messen;  der  stärkste 
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Es  war  eben  zu  viel  für  den  alten  Wolgemut,  der  den 
Sechzigern  nahe  stand,  diese  künsthche  Aufregung.  Seine  Gaben 
bedurften  der  Stille,  wenn  sie  zur  Geltung  kommen  sollten, 
eine  Beweinung  ist  sein  reifstes  Werk.  Er  ist  jenen  Nieder- 
ländern verschwägert,  deren  Geburtstunde  der  seinen  näher 
lag,  die  die  kleinen  und  feinen  Erlebnisse  ihrer  Augen  nur 
in  sänftiglicher  Umgebung  zu  äußern  wagten.  Aber  seit  jenen 
60er  Jahren  war  auch  in  den  Niederlanden  eine  neue  Kunst 
emporgekommen.  Noch  das  ausdruckstarke  Wesen  des  Goes 
trat  in  einigen  Beziehungen  dem  reifen  Wolgemut  an  die  Seite; 
in  dem  zügigen  Ineinanderführen  von  Bewegungen,  in  der 
scharfen  und  reichen  Charakteristik.  Aber  unvergleichhch  steht 
des  Brügger  Meisters  freie  und  starke  Erschließung  des  Bild- 
raumes in  der  nordischen  Malerei  dieser  Zeit  überhaupt,  den 
einen  Fächer  ausgenommen. 

Doch  in  den  achziger  Jahren  gehörte  auch  diese  Kunst 
schon  der  Vergangenheit.  Eine  neue  Jugend  kam  hoch,  ohne 
mit  dem  Alten  zu  brechen.  In  der  Werkstatt  des  Wolgemut 
selbst  hat  sie  sich  durchgesetzt,  und  ihr  Führer  war  des 
Meisters  nächster  Mitarbeiter,  sein  Stiefsohn  Wilhelm  Fleyden- 
wurfT. 


\MLHELM  FLEYDENWURFF. 

Keine  Revolution,  eher  Reaktion.     Die  Alten  waren  ihnen 
zu  weit  gegangen  und  hatten  den  Illusionismus  niederländischer 


auf  diesem  Gebiete  aber  war  zur  Stunde  ein  Bildhauer,  Veit  Stoß,  dessen 
Sticlie  —  in  zeitlicher  Folge  geordnet  —  P.  7.  P.  6,  dann  B.  1,  P.  8,  B.  2, 
endlich  P.  5,  P.  10  und  P.  6  von  einem  Uebermaß  durcheinanderfahrender 
Aktionen,  wild  sprudelnder  Gewandfetzen  und  verbissener  Typen  zum 
Schlüsse  doch  noch  den  Anstieg  zu  einer  Erhöhung  des  Stiles  durchmachen. 
Im  Anfang  der  90er  Jahre  Wolgemuts  plastisches  Gegenbild  und  seine  Voll- 
endung, rückt  er  schließlich  weit  über  ihn  hinaus.  Auch  als  Maler  hat  er 
um  diese  Zeit  mit  ihm  konkurriert,  wenn  der  Altar  in  Münnerstadt  wirk- 
lich von  seiner  Hand  sein  sollte.  Abb.  bei  Dann,  Veit  Stoß  1903,  p.  55—57. 
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Herkunft  in  einen  Stil  höchster  Eigenwilligkeit  münden  lassen. 
Keine  Linie  gab  es  außer  der  scharfen,  von  Ausdruck  gesättigten, 
und  jeder  Mensch  mußte  auch  einen  Gharakterkopf  hergeben. 
Ein  derbes  und  robustes  Wesen  machte  sich  breit,  man  trieb 
Aufwand  mit  seinem  Können.  Und  merkte  nicht,  daß  es  ein 
Holzweg  war. 

Die  Jugend  war  des  ewigen  Individualisierens  müd.  Konnte 
an  Menschenweisheit  ja  doch  nicht  gegen  die  Alten  streiten.  Aber 
sie  fühlte,  daß  ungesunder  Reichtum  sich  hier  entfaltete. 
Drum  hat  sie  künftig  mit  bescheidenerem  Pfunde  gewirtschaftet. 
Die  Spitzen  der  Formgebung  umgebogen  und  statt  des  um  jeden 
Preis  Charaktervollen  einer  schlichten  Einfachheit  nachgestrebt, 
die  bisweilen  karg  und  leer  ausfällt,  oft  die  Anmut  ruhigen 
Menschentumes  mühelos  trifft.  Sohn  arbeitsreicher  Väter,  braucht 
man  sich  nicht  mehr  so  zu  quälen.  Eine  Welt  angenehmer 
Formen  tut  sich  auf,  wo  man  behaglich  und  leicht  das  leistet, 
was  die  Alten  nur  mit  Heftigkeit  ergreifen  zu  können  meinten. 
Eine  eigentümliche  Mattheit  und  Müdigkeit  der  Stimmung 
kommt  herein.     Ist  auch  dieses  Jahrhundert  alt  geworden? 

Der  bewegte  Linienstil  der  vorigen  Generation  erstarrt. 
Die  alten  Breitformen  lang  ausgezogen.  Die  einfache  Fron- 
talität  Memhngscher  Madonnen,  des  Auferstehenden  Gerard 
Davids  khngt  unbeweglich  genug,  und  eine  Maria  wie  die  über- 
schlanke Frueaufs,  im  Salzburger  Museum,  im  beklemmend 
engen  Rahmen  vollkommen  gestreckt,  gerät  trotz  des  Strebens 
ins  Mädchenhafte  eisig  unnahbar.  Die  langhingleitenden  verti- 
kalen Parallelfalten  etwa  Zeitbloms  bezeichnen  den  Sinn 
fast  puristischer  Einfachheit,  der  den  Komphzierungen  der 
spätgotischen  Kunst  ein  Ende  setzt  und  den  Uebergang  ins  16. 
Jahrhundert  vorbereitet. 

Aber  im  Temperament  ein  wenig  Reaktionäre,  haben  die 
Jungen  auch  in  ihren  fortschritthchen  Bestrebungen  nicht  recht 
Ernst  gemacht.  Gewiß:  ein  für  allemal  fällt  die  Gliederung 
des  Bildes  durch  linienmäßige   Bindungen.     Die    Dinge   werden 

A.  17 


—     258     — 

im  Raum  gegeneinandergesetzt  und  durch  ihr  Verhältnis  zuein- 
ander die  Beziehungen  des  Vor  und  Zurück  verdeutlicht.  Aber 
die  entscheidenden  Worte  fallen  nicht.  Man  ist  nicht  konse- 
quent in  der  Durchgliederung.  Schneidet  mit  Vorliebe  den 
Hintergrund,  den  wahren  Tummelplatz  räumlicher  Entfaltung 
der  Alten,  ab  und  stellt  die  Leute  vor  eine  kahle,  leere  Wand\ 
damit  ihre  neuen  statuarisch-räumlichen  Werte  sich  vor  solcher 
ruhigen  Folie  zusammendrängen.  Oft  auch  werden  die  Figuren 
wie  rohe  Blöcke  in  den  Raum  hineingeworfen :  der  Begriff  der 
einheitlichen  Bilderfassung,  der  sich  alles  einzuordnen,  das 
Belanglose  unterzuordnen  hat,  in  der  jedes  Ding  als  notwendig 
an  seinem  Platze  steht,  ist  eine  Schöpfung  des  neuen  Jahr- 
hunderts und  wenigen  Deutschen  aufgedämmert.  Aber  diese 
Generation,  die  zwischen  1480  und  1510  überall  den  Ueber- 
treibungen  der  spätgotischen  Kunst  ausweicht  und  in  ihrer 
ruhigen  Art  die  Darstellungsformen  der  Malerei  einfach  nimmt, 
ohne  mit  ihnen  zu  spielen,  sind  des  neuen  Aufschwunges  Vor- 
boten gewesen,  wenn  auch  ihre  zage  Geste  das  Martyrium  und 
den  Ruhm  wahrer  Propheten  scheute. 

Die  Allgemeinheit  dieser  Bewegung  verbürgte  ihre  Zukunft. 
Memling.  David,  Geertgen  stehen  in  ihr,  der  zum  Brügger 
gewordene  Oberdeutsche  wohl  als  Aeltester  des  ganzen 
Kreises,  im  lebendigsten  Betriebe  der  flandrischen  Kunst  hat 
sich  zuerst  die  Wandlung  angebahnt.  Aber  überall  geschieht 
sie  gleichermaßen.  Zeitblom  führt  sie  um  149<)  an  sich  durch, 
Schongauers  letzte  Werke  gehören  in  allem  Entscheidenden  ihr 
an.  Auch  des  alten  Holbein  Tätigkeit  beginnt  mit  ihr.  Und  neben 
Wolgemut  kommt  am  Peringsdorfferschen  Altar  und  in  den  bei- 
den großen  Illustrationswerken  der  junge  Pleydenwurff  herauf. 

Die  Umrisse  von  dessen  Gestalt  verschwimmen  noch  stärker 


1  Ebenso  heben  sich  oft  auf  der  Höhe  des  italienischen  Quattrocento, 
wie  Hamann  bemerkte  (Frührenaissance  der  italienischen  Malerei,  Jena 
1909,  p.  21j,  die  Figuren  der  Pollaiuolo  und  Botticelli  von  solcher 
Wand  ab. 
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als  bei  seinem  Vater  im  Dunkel.  Nirgends  erinnert  er  an  den 
alten  Hans,  wird  er  ihn  doch  schwerlich  noch  malen  gesehen  haben. 
Sein  Meister  ist  Wolgemut  und  vielleicht  sein  einziger.  Niemals 
begegnen  bei  ihm  Züge,  die  man  als  rein  niederländisch  anzu- 
sprechen hätte  oder  als  rein  schwäbisch,  obzwar  er  den  beiden 
Stämmen  in  seiner  ruhig  sachhchen  und  dann  wieder  so  nach- 
drücklich festen,  fast  hochgemuten  Art  näher  steht  als  den 
nüchtern  wachen  Franken.  So  gern  wir  von  seiner  heiligen 
Rosahe  hinüberblicken  zu  den  Memlingschen  Königsmädchen 
—  alles  läßt  sich  doch  schließlich  auf  die  gemeinsame  Richtung 
der  Geschmackwandlung  abziehen'.  Wenn  Wolgemut  aus 
seinen  Werken  hervortritt  mit  der  ganzen  herben  Eigenwillig- 
keit seiner  Persönlichkeit  und  zwingt,  zu  ihm  ebenso  Stellung 
zu  nehmen  wie  zu  seinen  Bildern,  so  ist  zu  Pleydenwurffs 
Ruhm  nur  zu  sagen,  daß  er  ganz  in  sie  zurücktritt.  Das  ist 
sachlich  und  vielleicht  etwas  unbezeichnend. 

Wolgemut  wußte  wohl,  warum  er  seinem  Mitarbeiter  an 
dem  Altar  für  die  Augustiner  diejenigen  beiden  Hauptbilder 
übergab,  die  schhchte  Innigkeit  des  Gefühles  forderten.  Und 
so  weit  wir  in  der  kurzen  Spanne  von  sechs,  sieben  Jah- 
ren das  Schaffen  des  jüngeren  Pleydenwurff  verfolgen ,  ist 
er  in  der  reinen  Einfalt  seines  Empfindens  sich  gleichgeblieben. 
Den  packenden  Ausdruck  hat  er  niemals  getroffen  und  den 
charakteristischen  selten.  Ist  Wolgemuts  Leistung  Ausdrucks- 
kunst itax'  s^oy/iv,  so  die  Pleydenwurffs  reinere  Darstellungs- 
kunst als  jegUche  Nürnberger  des  fünfzehnten  Jahrhunderts. 

Und  ihr  Verdienst  liegt  darin,  daß  sie  nicht  mehr  sein 
wollte.  Er  hat  seine  Figuren  in  den  Raum  hineingestellt  wie  selbst- 
verständlich auf  allen  Seiten  von  Luft  umgeben.  Ihre  Beziehung 
zueinander  erschließt  wiederum  Raumwerte.  Und  erhält  zu- 
gleich eine  gewisse  Wohligkeit  und  Leichtigkeit  in  der  Abfolge, 


1  Darauf  ist  auch  das  von  Weisbach  in  seinem  «Jungen  Dürer»  für 
einen  Zusammenhang  zwischen  dem  Künstler  und  Memling  Bemerkte  zu- 
rückzuführen (p.  5  f.). 
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ein  im  besonderen  schönheitliches  Element  seiner  Kunst.  Er 
hat  wieder  nach  allgemeingültiger  Form  gesucht,  und  seine 
Alten  sind  noch  Männer  voll  Schönheit  und  Würde.  Denn 
seine  Sprache  ist  nicht  mehr  die  accentuierte  und  pointierte. 
Seine  Linie  erhält  runde,  fast  unauffällige  Führung,  seine 
Farbe  ist  oft  etwas  kalkig  und  tonlos.  Beide  sollen  eben 
nicht  mehr  sich  vordrängen.  Es  ist  eine  Kunst,  die  wieder 
mit  Körperformen  arbeitet,  das  Gewand  der  Bewegung  unter- 
ordnet :  eine  Kunst,  die  vielleicht  nüchtern  wirkt,  aber  Klar- 
heit verspricht. 

Nur  drängen  oftmals  noch  die  alten  Beschränkungen  her- 
vor. Auch  wenn  er  länger  gelebt  hätte,  seine  Natur  ist  doch 
nicht  ernst  und  reich  genug  gewesen,  um  die  Nürnberger  Kunst 
ins  neue  Jahrhundert  hinüber  zu  führen.  Niemals  hat  er  die 
Darstellung  von  ihren  thematischen  Anforderungen  her  ange- 
griffen. Oftmals  scheint  es,  ihm  seien  die  darstellerischen 
Probleme  der  Raumvertiefung,  der  Figurenverknüpfung  zur 
Hauptsache  geworden.  Und  so  hat  seine  vielversprechende 
Kunst  die  starken  Wirkungen  doch  nirgends  erzwungen.  Das 
hohe  Glück  ist  Wilhelm  Pleydenwurff  widerfahren,  abgerufen 
zu  werden,  als  der  Größere  kam  und  mit  seinem  bohrenden 
Ernste  zum  Innersten  der  Notwendigkeiten  vordrang,  der 
deutschen  Kunst  die  feste  Struktur  gab. 


WOLGEMÜT    NEBEN    DÜRER. 

Von  nun  ab  steht  neben  Dürer  als  Repräsentant  Altnürn- 
berger  Malwesens  durch  lange  25  Jahre  wieder  und  immer 
Michel  Wolgemut.  Hat  sich  noch  nicht  so  bald  zum  alten 
Eisen  gerechnet.  Sondern  neben  Pleydenwurff  immerhin  die 
gute  Hälfte  der  Arbeit  geleistet.  Er  ist  seinen  Weg  folgerecht 
zu  Ende  gegangen:  der  nächste  Schritt  führte  ins  Dunkle. 


-     261     — 

Seine  alten  Ohren  hörten  die  neue  Botschaft  und  mißver- 
standen sie.  Daß  man  von  vorn  anfangen  müsse  mit  neuer 
Klärung  des  Gesichtsbildes,  muß  ihm  als  heller  Wahn  ge- 
klungen haben.  Was  vor  vielgestaltigem  Leben  nicht  zuckte, 
ob  auch  kraus  und  wirr,  erschien  spätgotischen  Augen  fade 
und  hohl.  Da  ist  Wolgemut  gar  nicht  mehr  erst  nachgegangen. 
Aber  ihm  ist  etwas  aufgeleuchtet  wie  ein  neues  Ideal  mensch- 
licher Schönheit.  Gewichtige  Erscheinungen  sollten  es  sein,  da 
sind  es  bei  ihm  überfütterte  Menschen  mit  schwammigem 
Fleisch  und  unbeherrschten  Gliedern  geworden.  Und  so  hat  er 
alles  und  am  Ende  sich  selbst  ein  wenig  karikiert.  Seine 
Heiligen  sind  Berserker  geworden  und  seine  Frauen  Riesen- 
damen von  grotesker  Ziererei.  Und  wollen  nicht  als  Gefäß 
misanthropischer  Grillen  oder  gar  blasphemischer  Häresie  ge- 
nommen sein.  I)ieser  Illusionismus,  den  kein  waches  Bewußt- 
sein für  die  Notwendigkeit  einer  darstellerischen  Durchdringung 
der  Gesichtsvorstellung  leitete,  mußte  bei  der  Verzerrung  en- 
digen. 

Und  wie  ein  Verzerrter  blickt  er  uns  selber  an,  der  alte 
Wolgemut.  Alles  was  Formumkleidung  war,  ist  zermürbt.  In 
ein  paar  Linien  von  schauerlicher  Ausdruckskraft  hat  sich  das 
Formgerüst  dieses  Kopfes  herausgeprägt.  Die  Stirn  eng,*  die 
Augen  blieken  fixiert  dem  Ding  auf  den  Grund,  der  kühne 
Nasenbogen  gibt  den  Reiz  des  Absonderlichen.  Der  Mund  ver- 
schlossen: in  sich  selbst  zurückgezogen  ist  das  Wesen  des 
Mannes.  Aber  Unterlippe  und  Kinn  dringen  weit  vor,  «ver- 
künden einen  naturwüchsigen  Schatz  von  zäher  Schaffenskraft». 
Alle  Formen  sind  unausgeglichen  in  diesem  Gesicht,  ohne  einen 
reinen  Zug,  nichts  als  ausdruckgesättigt  —  so  ist  auch  das 
Gesicht  seiner  Kunst  unausgeglichen  geblieben,  ohne  schöne, 
ohne  eine  große  Linie,  wertvoll  aber  als  Ausdruckform  eines 
tüchtigen  Stammes  und  einer  verheißungschweren  Zeit,  eines 
ungewöhnüchen  Menschen. 

Die  nach    ihm   kamen   und    nach   der  Form    suchten,    der 
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einen  und  reinen,  begriffen  dieses  Wesen  nicht  mehr.  Zwanzig 
Jahre  nach  seinem  Tode  lautet  das  Üurchschnittsurteil  :  ^Dieser 
Wolgemut  ist  seiner  Zeit  für  einen  guten  künstlichen  Maler  und 
Reißer  geacht  gewest».  Seiner  Zeit,  so  heißt  es  im  Munde 
wohlwollender  Leute,  die  selbst  kein  Verhältnis  zu  dem  Alten 
mehr  finden  können. 

Einer  hat  anders  gesprochen.  Unmißverständlich  und  ein- 
deutig, sichern  Dürers  einfache  Worte  dem  Alten  den  Ruhm, 
dem  Lehrling  das  ABC  seiner  Kunst  beigebracht  zu  haben. 
Für  die  Grammatik  ist  der  in  eine  andere  Schule  gegangen. 

Aber  noch  nach  überstandenen  drei  Jahren  der  Lehre 
bleibt  er  mit  Wolgemut  in  dauernder,  freundlicher  Ver- 
bindung. In  seine  Werkstatt  scheint  er  nach  der  Ge- 
sellenfahrt noch  einmal  eingetreten  zu  sein,  ehe  er  nach 
Italien  aufbrach.  Ihm  überließ  er  während  der  zweiten 
venezianischen  Reise  den  Bruder  Hans,  an  ihn  weist  er 
brieflich  im  Falle  von  Verlegenheiten  Frau  Agnes.  Und 
in  mehrmaligen  Ansätzen  malt  er  bis  1516  mit  voller 
Hingabe  an  diese  im  Verfall  nicht  gerade  sympathischen 
Züge  den  Habichtkopf  seines  « Leermeisters  >  ^  Er  malt 
ihn  nicht  auf  Bestellung  oder  für  Wolgemut,  sondern  be- 
hält das  Bild  für  sich  und  notiert  sich  nach  Jahren  in 
der  Fortsetzung  der  Inschrift  das  genaue  Todesdatum 
des  Alten.  So  muß  doch  noch  der  mürbe  Mann  die 
späte  Ehrung  um  ihn  wohl  verdient  haben  ^.  Und  diese 
Anhänglichkeit  noch  des  reifen,  des  klassischen  Dürer  bleibt 
eine  Warnung,  wenigstens  Wolgemuts  persönliche  Be- 
deutung für  die  Entwicklung  Dürers  nicht  ganz  zu 
leugnen. 

Was  sich  an  äußerlichen  Belegen  für  seine  Lehrling- 
schaft darbietet,  ist  nicht  eben  viel.  Als  der  Knabe  sich 
1484  zeichnete,  mit  jener  Hand,  deren  schmale  Kleinform 
das  jugendliche  Bestreben  nicht  kennt,    die  Bildung    über 


1  Die  Albertinazeichnuiig  hat  Voll  mit  Recht  ausgeschiedea. 

-  Auf  eine  andere  Aufnahme  ginge  die  «Medaille>  von  1508  zurück, 
wenn  sie  Wolgemut  darstellt.  Besprochen  von  Alfred  v.  Sallet  in  seinen 
cUntersuchungen  über  Albrecht  Diirer>,  dann  von  Habich,  Jahrb.  d.  Preuß. 
Kunstsamml.  XXVII,  1^06.  Dagegen  vermag  ich  nicht  das  von  Stegmann 
vermutete  Wolaremutbildnis  im  Männerbadholzschnitt  wiederzuerkennen. 
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Lebensgröße  zu  steigern,  vielmehr  an  die  minutiösen 
Händchen  des  Wolgemut  denken  läßt  —  war  er  noch  nicht 
bei  ihm  eingetreten  ^  So  entstand  auch  die  Berliner  Ma- 
rienzeichnung L.  1)  noch  außerhalb  der  Werkstatt.  Aber  sie 
ist  nun  reinstes  Nürnberger  Schulgut,  wandelt  ein  geläu- 
figes Schema  ab,  das  etwa  durch  die  Katharinenverlobung 
aus  Kornburg  repräsentiert  wird.  Nicht  nur  Komposition 
und  Ornamentik  halten  sich  in  den  übhchen  Bahnen  — 
man  vergleiche  die  späteren  Thronaufbauten  der  Wolge- 
mut-Graphik  —  auch  in  die  Formensprache  kommen  Züge, 
die  aussehen  wie  jenem  Vorbild  entnommen :  der  häßlich 
spitzige  Kindertyp  des  rechten  Engels,  dessen  spitz-  heraus- 
gelöstes Kinn  an  jene  Katharina  erinnert;  die  linke  Marien- 
hand. Es  war  die  Gefahr  Nürnberger  Malunterweisung, 
daß  sie  den  Lehrling  nicht  zwang,  dem  Einzelding  nah 
auf  den  Leib  zu  rücken,  sondern  durch  einen  Griff  aus 
ihrem  reichen  Motivenschatz  ihm  gleich  eine  Quasi-Sicher- 
heit  für  alles  und  jedes  gewährleisten  wollte. 

Nun  ist  er  in  der  Wolgemut-Werkstatt  untergetaucht. 
So  tief,  daß  von  den  sicher  irgendwo  vorhandenen  Arbeiten 
des  begabten  Lehrlings  nichts  heraustritt  außer  ein  paar 
etwas  unselbständigen  Zeichnungen,  die  durch  seine  Bezeich- 
nung und  Datierung  für  1489  gesichert  sind  ^.  In  einigen 
Holzschnitten  und  am  Peringsdorfferschen  Altar  hat  man 
seine  Leistung  ausscheiden  wollen,  wie  ich  meine,  überall 
zu  Unrecht.  Wer  nicht  an  seine  Mitarbeit  an  dem  Flügel- 
bilde der  Besessenenheilung  Veits  glaubt,  mag  in  dem 
Pagen  hinten  vor  dem  Schrank  immerhin  Dürers  Bildnis 
sehen  ^.  Trotzdem  würde  man  sonst  wohl  kaum  einen 
Sechzehnjährigen  in  diesem  Jungen  vermuten,  und  die 
besondere  Form  der  Nase  fehlt.  Als  Porträt  ist  die  Figur 
nicht  gemeint;  höchstens  hat  der  Lehrhng  einmal  still- 
halten müssen,  um  einen  jugendlichen  Typus  herzugeben. 

Was  er  selbst  zustandegebracht  hat,  ist   wenig    genug 
«Man  findet,  was   alle  Knaben    anzieht:   Soldaten,  Pferde, 


1  Nach  W.  Schmidt  (Rep.  XII,  41)  beweist  die  Inschrift  der  Zeich- 
nung- Dürers  im  Britischen  Museum,  der  Frau  mit  dem  Falken,  daß  er 
schon  als  Knabe,  noch  nicht  Lehrling,  in  Wolgemuts  Haus  sich  herum- 
trieb. Sie  zeigt  nach  Weisbach  p.  l(i  in  den  etwas  grämlichen  Zügen 
den  Frauentypus  der  älteren  Nürnberger  Schule. 

2  Die  von  Weisbach  im  «Jungen  Dürer>  ihm  zugewiesenen  Holz- 
schnitte vermag  ich  mit  Dörnhöffer  nicht  anzuerkennen. 

3  Vgl    Albrecht  Weber.  Repertorium  XXXI,  1908,  p.  42. 
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reitende  Kavaliere^».  Es  sind  Typen  der  Wolgemut- Werk- 
statt in  ihrer  putzig  überlebendigen  Beweglichkeit,  so  der 
junge  Mann  mit  dem  rundlichen  Gesicht  von  vorn  gesehen 
auf  dem  Berliner  Blatt.  Und  es  sind  die  alten  Gebärden: 
die  zimperlichen  Biegungen  der  Glieder,  das  schwankende 
Stehen  ^.  Der  Strich  kleinteilig,  ohne  beherrschenden  Zug, 
wirr  und  kraus.  Nur  eines  verrät  die  Tatze :  wie  er  sich 
des  festen  Körpergerüstes  bemächtigt,  Kniee  heraustreibt, 
nichts  verschleifen  will. 

Dann  malt  er  1490  vor  dem  Abschied  den  Vater,  ohne 
eine  Spur  von  Wolgemutischem  Individualismus.  Er  hält 
sich  an  den  Porträttypus,  wie  ihn  Wilhelm  Pleydenwurff 
Ende  der  80er  Jahre  ausprägt :  mit  der  mühelosen  Ein- 
ordnung der  Halbfigur  (mit  Händen")  in  den  Rahmen,  der 
leicht  ausrundenden  Formgebung,  ruhigen  Charakteristik. 
Darüber  ist  der  alte  Dürer  ein  gar  zu  stiller  Mann  ge- 
worden, und  der  Sohn  hat  das  sieben  Jahre  später  geän- 
dert, in  der  Weise  des  neuen  Stils  nach  packendem  Aus- 
druck gegriffen. 

Nun  zieht  er  auf  die  Gesellenfahrt,  kommt  uns  aus  dem 
Gesicht,  tritt  endlich  in  den  Kreis  Schongauers.  Aber 
das  Erste,  was  man  zu  sehen  bekommt,  ist  der  Basler 
Hieronymusholzschnitt  etwa  im  Stil  der  Schatzbehalter- 
illustrationen  ^  Auf  die  Aehnlichkeit  der  Schoßdraperie 
des  Heiligen  mit  der  Gottvaters  auf  der  ersten  Figur  des 
Nürnberger  Buches  sei  hingewiesen.  Dürer  aber  hat,  in- 
dem er  nach  hinten  die  Tür  ins  Freie  aufbrach,  dem 
graphischen  Blatt  ein  Maß  von  räumlicher  Anregungskraft 
gegeben,  wie  es  kaum  ein  fränkisches  Tafelbild  bisher 
umschloß. 

Wieder  daheim,  sticht  er  Maria  mit  der  Heuschrecke. 
Wenn  eine,  so  ist  das  eine  Wolgemutfrau.  Man  sehe  aus 
den  gleichen  Jahren  die  Eva  der  Weltchronik  fol.  4,  die 
Münchner  Maria  auf  der  Mondsichel :  es  ist  nicht  nur  das 
unten    stark    zugespitzte  Oval    mit    der    langen    schmalen 


J  Wölfflin,  Die  Kunst  Albrecht  Dürers,  p.  30. 

'"  Nach  Weisbach,  p.  Itj  erinnern  die  Art  des  Aufbaus  der  Szenerie 
die  Formen  der  Felskegel  an  Hintergründe,  wie  sie  auf  Wolgemutischen 
Bildern  zu  finden  sind,  besonders  an  die  Landschaft  der  Anbetung  des 
Kindes  am  Hallerschen  Altar. 

'  Der  Zusammenhang  mit  Nürnberg  wird  von  Kristeller,  Kupferstich 
und  Holzschnitt  in  vier  Jahrhunderten  1905,  p.  200,  und  Weisbach  a.  a.  0. 
p.  220  betont. 
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Nase,  der  hängenden  Unterlippe,  dem  vorstoßenden  Kinn; 
es  ist  auch  die  seithche  Neigung  des  Kopfes  im  Hals- 
gelenk, die  gefühlt  und  innig  wirken  soll.  In  jener  Zeit 
hat  Dürer  gleichfalls  in  den  Zeichnungen  des  Britischen 
Museums  die  sogenannten  Tarockkarten  der  E-Folge  frei 
kopiert,  deren  Bekanntschaft  in  der  Wolgemut-Werkstatt 
durch  derbe  Holzschnittkopien  beglaubigt  wird.  Dann 
aber  ist  er  nach  Itahen  gezogen,  und  was  er  von  dort 
heimbrachte,  stellt  ihn  fürderhin  außer  Vergleich  mit  aller 
Nürnberger  Werkstattkunst,  wenn  er  auch  noch  hinter 
die  italienisierende  Maria  mit  der  Meerkatze  das  vom 
PeringsdorlTerschen  Altar  und  Wolgemuts  später  Anna 
selbdritt  her  bekannte  Weiherhaus  gesetzt  hat. 

Trotzdem  ist  sein  Verhältnis  zu  Wolgemut  in  der  Ueber- 
nahme  dieses  und  jenes  Kleinmotivs  nicht  beschlossen'.  Wenn 
das  Werk  des  Alten  ihm  nichts  mehr  zu  sagen  hatte,  so  doch 
seine  Lehre,  seine  Persönlichkeit.  Wie  vorgeprägt  finden  sich 
einige  Züge  von  Dürers  Wesen  in  dem  Wolgemuts. 

Wolgemut  und  Dürer  sind  Franken  und  gehören  darum 
zu  den  Bedenklichen.  Die  Kunst  ist  ihnen  ernste  Angelegen- 
heit gewesen  ihr  Lebenlang.  Niemals  ging  ihnen  die  Arbeit 
leicht  von  der  Hand.  Denn  vor  der  Gestaltung  kam  die 
Ueberlegung.  Seit  seiner  Jugend  hat  Wolgemut  keinen  Stoff 
vorbehaltlos  angepackt,  sondern  feste  kompositionelle  Bindungen 
ihm  aufgezwängt.  Sie  waren  anderer  Art  als  man  sie  nun- 
mehr brauchte,  natürlich.  Aber  von  seiner  Lehrlingzeit  an 
hat  Dürer  all  seine  Tage  gewußt,  es  sei  nicht  damit  getan, 
daß  man  gute  Einfälle  hat.  Der  Begriff  einer  Gesetzmäßigkeit 
der  Bildgestaltung  ist  von  Dürer  in  die  deutsche  Kunst  hinein- 
getragen worden. 

Wolgemut  und  Dürer  sind  Franken  und  darum  Charakte- 
ristiker. Die  nürnbergische  Kunst  ist  insofern  die  stärkste 
Inkarnation  der  gesamtdeutschen,   als    sie    die    schöne    allemal 


1  Heidrich  (Altdeutsche  Malerei.  Jena  1909,  p.  30)  hat  bemerkt,  daß 
der  Zusammenhang  der  Kunst  Dürers  mit  derjenigen  Wolgemuts  leichter 
mit  dem  Gefühl  als  mit  einem  Begriff  zu  fassen  ist. 
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der  charakteristischen  Form  geopfert  hat.  Bezeichnend  wollte 
man  sein  um  jeden  Preis.  Der  junge  Wolgemut  entwickelt  eine 
unangenehm  reiche  Menschenkenntnis,  und  seine  Entwicklung 
ist  bei  der  Verzerrung  geendigt.  Davor  hat  Dürer  die  Forde- 
rung der  neuen  Zeit  bewahrt,  daß  die  vollkommene  Form 
eben  auch  die  schöne  sein  müsse. 

Wolgemut  und  Dürer  sind  zu  allererst  deutsche  Künstler 
an  der  Wende  der  Spätgotik.  Wolgemut  bezeichnet  die  Höhe 
spätgotischer  Malerei  in  Nürnberg,  Dürer  hat  sein  Lebenlang 
damit  gerungen,  die  spätgotischen  Elemente  seines  Stils  und 
die   Ergebnisse    italienisch-klassischer  Kunst    zu   verschmelzen. 

Als  Nürnberger,  von  einer  gewissen  formalen  Strenge, 
sind  sie  beide  doch  keine  Formalisten  gewesen.  Wir  können 
nichts  besseres  tun,  um  ihrer  künstlerischen  Potenz  habhaft  zu 
werden,  als  darauf  zu  passen,  welches  ihre  darstellerische  An- 
gelegenheiten waren  und  wie  sie  sie  lösten.  Daß  sie  Ausdrucks- 
künstler gewesen  sind  und  sein  wolhen,  teilen  sie  mit  jedem 
Volksgenossen.  Sie  wollten  die  heiligen  Geschichten  lebendig 
machen,  ihnen  die  Sprache  geben,  die  von  einbohrender 
Deutlichkeit  war  für  die  Zeit,  sie  schrieben  in  Bildern  eine 
religiöse  Didaktik,  wie  diese  beiden  letzten  Jahrhunderte  in  all 
ihrem  hterarischen  Schaffen  erfüllt  waren  von  didaktisch  lehr- 
haften Tendenzen.  Darin  sind  sie  beide  Kinder  der  alten 
Zeit. 

Aber  aufgedämmert  ist  dem  Wolgemut  wie  der  ganzen  Epoche 
schon  die  neue  Vorstellung  von  der  Wichtigkeit  der  Welt  des 
Individuellen  und  einen  reichen  Schatz  von  persönlichstem 
Wissen  hat  er  gehäuft,  um  seine  Bilderlehre  mit  individua- 
listisch differenziertem,  illusionistisch  verlebendigtem  Gute 
zu  befrachten.  Die  zweite  große  Renaissanceforderung  von 
der  Wichtigkeit  der  Form  hat  Dürer  als  erster  Deutscher 
verfochten.  Wenn  er  mit  der  Durchdenkung  der  formalen 
Probleme  der  Darstellung  sich  von  seinem  Lehrer  abwandte, 
so  hat  er  die  längste  Zeit  seines  Lebens  die   fleischgewordene 
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Altnürnberger  Art  neben  sich  hinwelken  sehen,  als  die  leben- 
dige Lehre,  es  nicht  zu  machen  wie  der. 

Wolgemut  am  Abend  seines  Lebens  konnte  leichtlich  meinen, 
nun  sei  in  Wahrheit  die  Saat  gereift.  Der  neue  Schatz  hatte 
seine  Gefahren  noch  nicht  erwiesen.  Aber  schließhch  ist  die 
Blüte  der  deutschen  Klassik  doch  nur  darum  so  früh  geknickt, 
weil  sie  in  den  Zeiten  ihres  Wachstums  nicht  die  rechte  Sonne 
gehabt  hat,  und  so  sind  denn  nur  etwas  künsthche  Blüten 
aufgeschossen.  Einen  Augenbhck  mögen  wir  denken,  was 
aus  der  deutschen  Kunst  gew^orden  wäre,  wenn  sie  um  1460, 
statt  den  Vorsprung  der  Niederlande  einholen  zu  wollen,  mit 
den  damals  noch  leidlich  verwandten  formalen  Fragestellungen 
der  Italiener  sich  berührt  hätte,  ehe  die  spätgotische  Reaktion 
den  Abstand  ins  Fundamentale  erweiterte  —  wenn  der  junge 
Wolgemut  mit  hellen  Augen  über  die  Alpen  gegangen  wäre 
statt  über  den  Rhein. 

Das  ist  die  historische  Bedeutung  der  Wolgemutnaturen 
gewesen,  daß  sie  die  rechten  Grundlagen  doch  nicht  schufen, 
nicht  schaffen  konnten.  Sie  stehen  am  Ende  der  spätgotischen 
Entwicklung,  nicht  am  Beginn  eines  neuen  Stils.  Sie  sind  nicht 
schuldig,  wenn  sie  in  dumpfer  Werkstattsenge  den  Blick  für  das 
Ganze  und  Große  verloren.  Aber  weil  sie  in  wichtigster  Stunde 
sich  aufs  neue  umstricken  heßen  von  den  Fesseln  gotischer 
Stilisierung,  konnte  es  einmal  heißen:  «Es  hat  ein  Aussehen 
gehabt,  als  sollte  der  Frühling  hervorkeimen  allenthalben,  ist 
aber  doch  alles  wieder  erstorben  in  Finsternis.» 


ANHANG  I. 

Ueberblick    über   die    Literatur. 

Für  die  Geschichte  der  Nürnberger  Malerei  hat  das  leb- 
hafte literarische  Wesen  der  Stadt  durch  die  Jahrhunderte  eine 
üeberlieferung  zustandegebracht,  die  an  brauchbaren  Handhaben 
zwar  nicht  eben  viel  bietet,  aber  doch  im  Vergleich  mit  dem 
Quellenmaterial  für  andere  Lokalschulen  reich  genannt  werden 
muß.  Am  übelsten  ist  es  naturgemäß  für  das  15.  Jahrhundert 
bestellt,  erst  in  dessen  zweite  Hälfte  fällt  bisweilen  ein  helleres 
Streiflicht.  Da  haben  wir  wohl  die  überlangen  Kolonnen  derer, 
die  als  Maler  in  den  Steuer-  und  Bürgerbüchern  gebucht 
wurden'.  Aber  von  den  Anstreichern  unterscheidet  sie  nichts, 
und  was  wir  brauchen,  die  Beziehung  zu  irgendwelchen  faß- 
hchen  Arbeiten,  das  fehlt.  Was  diese  irgendwo  bietet,  ist  mehr 
zufällig  zustandegekommen.  So  hat  Niklas  Muffel,  der  durch 
sein  Ende  berühmte,  in  seinem  Gedenkbuch  bei  einigen  Altar- 
stiftungen auch  den  Malernamen  notiert:  Hans  Pleydenwurff  2, 
Ob  diese  Arbeiten  erhalten  sind,  darüber  bleiben  lediglich  Ver- 
mutungen. In  den  Verlässen  des  Rats  fehlt  es  in  der  zweiten 
Hälfte  des  Jahrhunderts  an  offiziellen  Aufträgen  für  Maler,  bis 
auf  den  einen,  den  1491  Michel  Wolgemut  zur  Erneuerung- 
des  Schönen  Brunnens  erhielt  und  seinem  Stiefsohn  Wilhelm 
Pleydenwurff  abtrat^.  Haben  wir  deshalb  ein  Recht,  in  diesen 
drei  Männern  die  repräsentablen  Vertreter  Nürnberger  Malerei 
der  Zeit  zu  sehen? 


1  Murr,  Journal  zur  Kunstgeschichte  II,  1776,  p.  31  ff.;   VI,   p.  23  ff, 
^  Chroniken  der  deutschen  Städte  V,  vgl.  oben  p.  27,  Anra.  2. 
'  Eampe,  Nürnberger  Ratsverlässe,  416,  417  und  die  dort  angeführte 
Literatur. 
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Die  Ueberlieferung  wird  lebhafter  mit  dem  historischen 
Interesse,  das  die  einsetzende  Renaissancebewegung  bringt. 
Hartmann  Schedel  will  in  seiner  enzyklopädischen  Chronik  das 
historische  Wissen  zusammenfassen.  Von  Kunstdingen  ist  nicht 
die  Rede.  Aber  er  bedarf  der  verdeutlichenden  Illustration, 
und  das  Impressum  der  Chronik  nennt  jene  selben  beiden : 
Wolgemut  und  Wilhelm  Pleydenwurff,  «mathematicos  viros 
pingendique  arte  peritissimos».  Auf  die  Kunstfertigkeit  wird 
der  Ton  gelegt  und  auf  irgend  welches  rechnerische  Wesen : 
der  Ausdruck  ist  nicht  klar.  Mathematiker  —  die  Zunft  war 
zahlreich  und  angesehen  im  Nürnberg  der  Regiomontan  und 
Behaim  —  mag  jeder  geheißen  haben,  der  verständig  mit 
Linien  auf  Flächen  sein  Wesen  trieb.  Der  Künstlerberuf  wird 
euphemistisch  zum  gelehrten  erhöht.  Endlich  hat  Dürer  der 
Gilde  überhaupt  diese  neue  Wertung  gestützt,  wenn  nicht  ge- 
wonnen. 

In  seiner  Familienchronik  nennt  er  von  Aelteren  nur,  die 
ihm  persönlich  nahe  traten.  Den  Vater  Goldschmied,  der  als 
Geselle  zu  den  großen  Meistern  in  die  Niederlande  zog  —  sie 
treten  hier  zuerst  auf,  die  der  ganzen  Epoche  Nürnberger 
Malerei  das  Gepräge  gaben  — ,  und  seinen  Lehrmeister,  wieder 
Wolgemut  ^  Aber  wenn  nun  die  dichtenden  und  historischen 
Lobredner  Nürnbergs  auftreten,  ihr  Mann  ist  Dürer  und  alles 
Aeltere  vergessen. 

Dann  hat  einer,  der  halbwegs  vom  Bau  war,  dem  künst- 
lerischen Lokalpatriotismus  —  das  ist  es  und  keine  Renaissance- 
gesinnung vom  erhöhten  Werte  des  Individuums  —  einige 
Namen  gerettet:  Schreibmeister  Neudörfer.  «Daß  ich  mich 
selbst  gern  erinnerte,  wie  unser  Herrgott  diese  löbliche  Stadt 
allemal  mit  Künstlern  und  kunstverständigen  Leuten  vor  anderen 
Städten  begabt  hat,  so  hab  ich  mich  unterfangen,  soviel  mir 
wissend  ist,  die  ich  auch  gesehen,  gekannt  und  mehrenteils 
Kundschaft  mit  ihnen  gehabt  habe,  eine  kurze  Verzeichnis  zu 
stellen,  doch  nicht  anders  und  keiner  anderen  Meinung,  dann 
daß  es  bei  uns  beiden  bleiben  soll»  —  bei  ihm  und  Georg 
Römer.  Den  schwerfälligen  Zungenschlag  hingenommen,  haben 
wir  hier  ja  nun  1547  bei  noch  lebendiger  Tradition  das  Beste, 
was  wir  uns  außer  Urkunden  wünschen  können:  nicht  zur 
Veröffentlichung  zugeschnittene  Mitteilungen  eines  persönlich 
Interessierten-.     Die  wenigen  Zeilen  geben  der  Neugierde  doch 


1  Lange-Fuhse  p.  8. 

2  Herausgegeben  von  Lochner,  Quellenschriften  für  Kunstgeschichte  X, 
Wien  1875. 
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nicht  genug  her.  Drei  Namen  vor  Dürer:  Michel  Wolgemut 
«als  seiner  Zeit  guter  künstlicher  Maler  und  Reißer»,  Lehrer 
Dürers,  Hanns  Beuerlein  und  Jacob,  Walch  genannt  ^  Dann 
hören  wir  in  Dürers  Leben  noch  einmal,  daß  der  Vater 
«ihn  zu  Michel  Wolgemut,  Malern,  der  damals  unter  der  Vesten 
gesessen,  gethan,  anno  148G  am  St.  Endre.-ftag  und  drei  Jahre 
bei  ihm  gelernet  ^.  Und  bei  Wolif  Traut  heißt  es,  er  war  des 
alten  Trauten  Hannsen,  der  den  Kreuzgang  zu  den  Augustinern 
gemalet  und  darin  viel  erbare  Herren  conterfeyet  und  in  seinem 
Alter  erblindet,  nachgelassener  Sohn,  war  dem  Vater  in  der 
Kunst  des  Malens  noch  überlegen». 

Das  ist  alles,  für  100  Jahre.  Sandrart  weiß  nur,  was  er 
bei  Neudörfer  las.  In  Nürnberg  ansässig,  kennt  er  keine 
Werke  Wolgemuts  mehr,  '-welche  die  Langwierigkeit  der  Zeit 
als  alte  und  vor  200  Jahren  geschehene  Dinge  aufgerieben». 
Sein  Wolgemutbildnis  gehört  seicentistischer  Phantasie -.  Und 
auch  die  '< historische  Nachricht  von  den  Nürnbergischen  Ma- 
thematicis  und  Künstlern»  —  noch  einmal  diese  charakteri- 
stische Zusammenstellung  —  von  Johann  Gabriel  Doppelmayr 
(1730)  ist  auf  dem  Kunstgebiet,  das  dem  Verfasser  ferner  hegt, 
nur  aus  «authentischen  Scriptis  zusammengestellt»,  sein  eigenes 
Raisonnement  nicht  von  Belang. 

Zur  gleichen  Zeit  setzt  eine  Gruppe  von  Arbeiten  ein,  die 
nicht  von  der  literarischen  Ueberlieferung  der  Namen  ausgehen, 
sondern  von  den  Denkmälern  selbst.  Diese  Pfarrchroniken  gaben 
neben  den  Katalogen  der  Geisthchen  auch  einem  Inventar  des 
Kirchenschmuckes  Raum,  wie  es  etwa  schon  1656  Tobias 
Schmidt  in  seiner  Chronica  Cygnea  für  Zwickau,  1756  Maurer 
in  seinem  Chronicon  Swabacense  für  das  Nachbarstädtchen  bot. 
Von  Wert  zur  Kenntnis  des  damaligen  Besitzes,  der  noch  nicht 
aus  dem  alten  Zusammenhang  gerissen  war,  sind  die  Carbach-^ 


1  Schon  daß  Xeudörfer  Waich  hier  einreiht,  spricht  für  die  oben 
geäußerte  Vermutung,  er  sei  Nürnberger  Kind. 

2  Seine  mangelnde  Kritik  erhellt  aus  der  Aufschrift  einer  Erlanger 
Zeichnung,  die  aus  seinem  Besitz  stammen  soll:  Michael  Wolgemut,  Alb' 
Dür.  Lehrmeister.  Es  ist  eine  schlechte,  aber  wohl  Nürnberger  Zeichnung 
des  Ecce  homo. 

3  «Nürnbergisches  Zion»  1733.  lediglich  eine  Ausschrift  verschiedener 
handschriftlicher  Kirchenbeschreibungen,  deren  mehrere  Will  besaß  (Mus. 
Nor.  II,  1345 — 4i5)  und  von  denen  einige  sich  jetzt  in  der  Bibliothek  des 
Germanischen  Museums  befinden  (Inv.  16  622  u.  a.  m.).  Eine  Kirchenbe- 
ßchreibung  von  Rötenbeck  iWill,  Mus.  Nor.  II,  1349,  51,  52)  von  1622  jetzt 
im  Nürnberger  Kreisarchiv,  wo  auch  Ms.  143  für  die  Sebalder-  und  Lo- 
renzkirche. 
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und  Würffei '  doch  nur  buchstabengläubig,  Inventarisatoren  ohne 
viel  historische  Ambitionen,  jedenfalls  ohne  Kritik,  und  was 
das  Schlimmste  ist,  ohne  schriftstellerisches  Gewissen,  zitaten- 
feindliche  Kompilatoren.  So  haben  sie  ihr  Material  selbst  ge- 
schädigt. 

Auf  ihnen  fui3t  Christoph  Gottlieb  von  Murr,  gediegener 
als  sie,  aber  immer  noch  mehr  Mensch  der  Bücher  als  der 
Bilder.  Seine  «Beschreibung»^,  oft  mehr  eine  Ausschreibung, 
bietet  das  vollständigste  Inventar  des  damahgen  Kunstbesitzes 
der  Stadt.  Seine  Datierungen  sind  zuverlässig,  seine  Namen- 
gebungen  allzu  sehr  von  der  Freude  am  Erkennen  literarischer 
Bekannter  diktiert.  Doch  reicht  auch  sein  Wissen,  trotzdem 
er  die  namenreichen  Malerlisten  aus  den  Bürgerbüchern  auszog, 
über  Wolgemut,  Beuerlein  und  Traut  nicht  hinaus.  Sein 
Sebald  Baumhauer  ist  als  Künstler  ein  Küstermythos.  Murrs 
zweite  Auflage  bringt  keinen  Fortschritt.  Dagegen  sind  die 
Angaben  von  Murrs  Gegner  Heinecken  (Neue  Nachrichten  I, 
150  und  sonst)  bedeutungslos.  Er  hat  es  aufgebracht,  daß 
Walch  Wolgemuts  Lehrer  sei. 

Historische  Darstellung  hat  keiner  der  Periegeten  ver- 
sucht, der  deutschen  Kunstgeschichte  fehlt  ein  Winckelmann, 
selbst  ein  Lanzi.  Der  Klassizismus  stand  vor  verschlossenen 
Türen  \  Heinrich  Füßli  spricht  in  seinen,  in  Eschenburgs 
Üebersetzung  1803  erschienenen  Vorlesungen  über  die  Malerei 
(p.  135j  von  den  rohen,  ungefälligen  Versuchen  von  Martin 
Schön,  Michael  \\'olgemut  und  Albrecht  Altdorfer,  auf  die  die 
feine  und  gewandtere  Behandlungsart  Dürers  gefolgt  sei.  Fio- 
rillo  in  der  «Geschichte  der  zeichnenden  Künste  in  Deutsch- 
land und  den  vereinigten  Niederlanden»  hängt  an  Namen  und 
nicht  authentischen  Werken. 

Mit  weiterem  Ueberblick  konnte  eine  geschichtliche  Er- 
fassung erst  auf  dem  Boden  der  romantischen  Kunstanschau- 
ung  geschehen,    nachdem    der   Erlanger   Student    Wackenroder 


1  Diptycha  ecclesiarum,  einzeln  paginiert,  aber  in  zwei  Bänden  alle 
Kirchen  umfassend,  17.57.  Dazu  noch  von  Würffei  die  Vermischten  Nach- 
richten über  die  Geschichte  Nürnbergs,  1767. 

-  Erste  Auflage  1778,  zweite  1804. 

s  Was  das  18.  Jahrhundert  bieten  konnte,  war.  ebenso  wie  in  der 
Literatur  die  Neubelebung  des  Hans  Sachs,  kein  Versuch  historischer 
Erklärung.  Wenn  es  dem  jungen  Goethe  einmal  aufgegangen,  daß  die 
charakteristische  die  einzige  wahre  Kunst  sei,  so  hat  das  erst  die  roman- 
tische Wissenschaft  in  Hotho  für  die  Forschung  fruchtbar  gemacht. 
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das  alte  Nürnberg  lebendig  gemacht  hattet  Franz  Kuglers 
Handbuch  der  Geschichte  der  Malerei  von  1837  ist  der  erste, 
kenntnisreiche  Versuch,  den  Stoff  zu  gruppieren.  Bei  den 
deutschen  Schulen  unter  niederländischem  Einfluß  erhält  die 
Nürnberger  des  späteren  15.  Jahrhunderts  ihren  Platz.  Und 
auch  in  der  Charakteristik  fallen  Worte  von  bleibender  Be- 
deutung. Doch  eine  neue  Epoche  der  Beurteilung  setzt  erst 
im  Jahre  1843  ein,  ein  philosophisch  geschulter  Historiker  und 
ein  Museumsfachmann  als  Bilderkritiker  eröffnen  sie.  Von  der 
hohen  Warte  des  Hegeischen  Entwicklungsgedankens  unter- 
nahm Friedrich  Hotho  den  ersten  Versuch  historischer  Er- 
klärung des  Nürnberger  Quattrocentostils  (Geschichte  der  deut- 
schen und  niederländischen  Malerei  II,  1843,  p.  329—364)^. 
Seine  strenge  Systematik  sucht  oft  mit  künstlicher  Anspannung 
im  Verfassungleben,  im  weiten  Umfang  des  Individuell-Psycho- 
logischen die  Grundlagen  oder  doch  Parallelen  des  darstelleri- 
schen Stils.  In  der  Umschreibung  der  Grenzen  des  Wolgemu- 
tischen  Talentes,  in  deren  Erklärung  hat  Hotho  am  schärfsten 
gesehen  von  allen  Bearbeitern. 

In  der  Beurteilung  ist  er  oft  von  anderen  abhängig.  Die 
Trennung  der  Kunstgeschichte  nach  der  deskriptiv-kritischen 
und  der  genetisch-ästhetischen  Richtung  setzt  ein.  1832  hatte 
von  Quandt  an  seine  Veröffentlichung  der  Lithographien  nach 
jenem  Zwickauer  Altar  eine  ausgreifende  Betrachtung  über 
Wolgemut  gefügt  und  einen  reichen  Oeuvre-Katalog  aufge- 
stellt, im  Anschluß  an  Schorns  .\eußerungen  über  den  Stil  des 
Künstlers  in  seiner  Geschichte  der  Bildschnitzerei  in  Deutsch- 
land (Kunstblatt  1833  p.  44). 

Waagens  Kritik  reinigt  und  bereichert  (Kunstwerke  und 
Künstler  in  Deutschland  I,  1843,  p.  146ff.).  Das  Namenlose  be- 
stimmt er  ebenso  fest  wie  da.s  angeblich  Wolgemutische.  Das 
qualitativ  Geringere  wird  als  Wolgemutschule  durchgelassen. 
V.  Rettberg  kommt  in  den  fleißigen  Zusammenstellungen  seiner 
«Nürnberger  Briefe»  (1846)  in  der  Charakteristik  nicht  ent- 
fernt an  die  Hothos,  in  der  Kritik  an  Waagen  nicht  heran. 
Doch  verweilender  hat  er  von  einer  ganzen  Reihe  namenloser 
Arbeiten  uns  den  damaligen  Standort  und  eine  Beschreibung 
gegeben. 


»  Vgl.  Erich  Schmidt,  Charakteristiken  I,  1886,  p.  38:  «Die  Ent- 
deckung Nürnberg8>. 

2  lieber  Hotho  vgl.  man  die  Charakteristik  von  Max  Lenz  in  der 
«Geschichte  der  Berliner  üniversität>. 
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Passavants  «Beiträge»  (Kunstblatt  1846  p.  190)  stellen  der 
Wolgemutischen  Kunst  als  sehr  verschieden  und  weit  edler  den 
Lölfelholzaltar  der  Sebalderkirche  gegenüber.  Hier  würde  man 
der  Einführung  der  flandrischen  Kunst  auf  die  Spur  kommen. 
So  verfügt  die  zweite  Auflage  der  Kuglerschen  Kunstgeschichte 
über  einen  reichen  Stoff.  Für  die  noch  immer  fehlende  Kritik 
spricht  die  auf  Fiorillo  zurückgehende  Mitschleppung  des 
Wiener  Altars,  von  dem  Amsterdamer  .Jakob  Gornelisz,  und  des 
Neapler  Triptychons  mit  der  Anbetung  der  Könige,  vom  Marien- 
todmeister. 

Rettberg  schließt  sich  in  seinen  Nachträgen  (Kunstblatt 
1849  p.  14)  Passavant  an  und  erweitert  1854  in  «Nürnbergs 
Kunstleben»  (p.  62fi".)  seine  früheren  Angaben.  Leider  hat 
Hotho  in  seiner  «Malerschule  Huberts  van  Eyck»  die  nürnber- 
gische zweite  Hälfte  des  Jahrhunderts  nicht  mehr  erreicht. 
Einen  neuen,  etwas  schulmeisterhaft  rationalistischen  Ton 
scharfer  Verurteilung  hat  Ernst  Försters  Geschichte  der  deut- 
schen Kunst  (11,  1860,  p.  :^öyfT.).  Nur  eine  Wiederholung  bringt 
auch  Waagens  »: Handbuch  der  deutschen  und  niederländischen 
Malerschulen*  (1,   1862,  p.   190 ff.). 

Neben  dieser  vorläufigen  kritischen  Festlegung  des  Materials 
steuerte  Joseph  Baader  neue  archivalische  Beiträge  bei  (Zahns 
Jahrb.  I  221,  11  73).  Schnaases  Geschichte  (VIII,  1879,  p.  379) 
fußt  auf  dem  alten  Stoffe  und  übt  die  Wertung  Waagens  und 
Försters.  Ohne  auf  Hothos  Erklärungversuche  des  Phänomens 
Wolgemut  einzugehen,  tritt  man  ihm  mit  den  Vorurteilen  der 
zeitgenössischen  idealisierenden  Kunst  gegenüber.  In  seinen 
Zusätzen  äußert  Eisenmann  einige  Kritik,  auch  gegenüber 
Schnaase  selbst. 

Mit  neuen  Anschauungen  über  die  Vorläufer  Dürers  trat 
1876  Thausing  in  seinem  «Dürer»  auf  den  Plan.  Es  wird  zwar 
an  der  auf  einer  mißverstandenen  Urkunde  beruhenden  Zu- 
weisung der  Malereien  im  Huldigungsaal  des  Goslarer  Rat- 
hauses festgehalten,  dessen  stilistische  Bestimmung  erst  nach 
Thode  Müller-Grote^  festgestellt  hat;  dann  aber  das  Bild  voll- 
ständig durch  die  Nennung  Wolgemuts  für  die  Nachstiche  nach 
Dürers  frühesten  graphischen  Arbeiten  verwirrt,  für  die  nach 
mannigfachen  Komplikationen  Lehrs  den  schon  von  Bartsch 
bestimmten  Namen  des  Wenzel  von  Olmütz  gesichert  hat.    Die 


1  Die  Malereien  des  Huldigungssaales  im  Rathaus  zu  Goslar,  Berlin 
1892,  wo  auch  p.  54  f.  eine  Kritik  des  Thodeschen  Wilhelm  Pleyden- 
wurff. 

A.  18 
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Vorstellung,  daß  Wolgemut  im  Bunde  mit  Hartmann  Schedel 
und  Dürer  in  ungebrochener  Blüte  in  das  16.  Jahrhundert 
übergeht,  ist,  trotzdem  sie  seit  dem  17.  Jahrhundert  durch 
gelegentliche  Hinweise  genährt  werden  kounte,  Phantasie. 

Mit  schärferer  Kritik  und  Scheiblerschen  Notizen  ausge- 
rüstet, hat  dann  v.  Seidlitz  ^  den  Besitz  an  «Wolgemutbildern» 
untersucht  und  das  Geringere  vom  Eigenhändigen  abgetrennt. 
Die  Scheiblersche  Zuschreibung  von  späteren  Arbeiten  ist  seit- 
dem nicht  wieder  aufgenommen  worden. 

Ausgreifender,  auf  der  Grundlage  einer  scharfen  Stilkritik 
und  festen  ästhetischen  Terminologie  hat  1886  Robert  Vischer 
in  seinen  < Studien  zur  Kunstgeschichte»  sprachgewaltig  über 
Michel  Wolgemut  gehandelt.  Aus  der  Sippe  und  Schule  wird 
er  herausgelöst,  unter  seinen  Lehrern  außer  dem  Vater  auch 
der  hier  aus  archivalischen  Notizen  Lochners  und  Baaders  neu 
auftauchende  Hans  Pleydenwurff,  werden  dann  die  Meister  des 
Wolfgang-  und  Liiffelholzaltars  angesprochen.  Ein  stattlicher 
Oeuvre-Katalog  wird  aufgestellt,  in  dem  zwar  manches  Fremde 
mitläuft,  das  Eigene  aber  vom  Gehilfenwerk  mit  «formalisti- 
scher Nüchternheit»  geschieden  wird.  In  der  Charakteristik 
erklimmt  der  schwäbische  Sprachmeister  Hothosche  Höhen.  Aber 
daß  Wolgemut  der  eigentlich  maßgebende  Lehrer  Dürers  ge- 
wesen sei,  wird  sowohl  mit  urkundlicher  als  mit  kunstkritischer 
Begründung  zu  widerlegen  versucht. 

Mit  Justischer  Fülle  antiquarischer  Gelehrsamkeit  hat 
1888  Valerian  von  Loga  an  der  Hand  der  Städteansichten  der 
Weltchronik  dargetan,  aus  welchen  Quellen  der  vorher  in 
Muthers  «Bücherillustration»  als  Einheit  betrachtete  Wolgemu- 
tische  Werkstattbetrieb  die  ihm  fern  liegenden  Motive  schöpfte^. 
Mit  gleich  durchdringender  Kritik  hat  dann  Stegmann  zusammen- 
gestellt, was  wir  an  Nachrichten  über  das  Leben  Wolgemuts 
besitzen.  Wenn  sich  seine  Zuweisung  des  Imhofbildnisses  aus  der 
Rochuskapelle  auch  nicht  hallen  ließ,  so  hat  andrerseits  auch 
Stegmanns  Kritik  bisweilen  zu  scharf  gesehen  und,  wie  ich 
meine,  zu  Unrecht  gegen  die  Authentizität  der  Altersangabe  des 
Dürerischen  ^^'oIgemut-Bildnisses  das  Datum  des  Hofer  Altars, 
die  erste  Meuerzahlung  und  zweite  Ehe  ins  Feld  geführt  ^ 

Nach  solchen  Vorgängern  ist  Thode  18^>l  an  die  lohnende 
Aufgabe    gegangen,    die    «Malerschule    von    Nürnberg    bis    auf 


'  Zeitschrift  für  bildende  Kunst  XVIII  p.  169  ff. 
•^  Jahrbuch  d.  pr.  Kunstsammlung  IX  93  und  184. 
3  Repertorium  fiir  Kunstwissenschaft  1890,  p.  60. 
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Dürer»  im  Zusammenhang  darzustellen.  Die  zweite  Hälfte  des 
Jahrhunderts  hat  er  selbständig  herausgelöst,  da  ein  neues 
künstlerisches  Prinzip,  neue  malerische  Mittel  hier  wirkten. 
Und  nachdem  er  einleitend  an  der  herkömmlichen  Stellung 
des  Löffelholzmeisters  als  des  ersten  flandrischer  Beeinflussung 
festhält,  führt  ein  glücklicher  Griff  die  Gestalt  des  Hans  Pleyden- 
wurff  aus  dem  Dunkel  herauf.  Aber  sein  Werk  wie  schon  das 
des  Löffelholzmeisters  verliert  durch  Werke  etwa  gleichen,  aber 
auch  späteren  Stils  die  innere  Einheit.  So  erhält  nun 
Wolgemut  eine  neue  Stellung :  nicht  mehr  der  Führer,  sondern 
der  Gefolgsmann  früherer,  ursprünglicherer  Persönlichkeiten. 
Das  hat  zur  Folge,  daß  ihm  auch  nur  mehr  Belastendes  zuge- 
schoben, an  der  Weltchronik  die  ärgste  Gehilfenarbeit,  das 
andere,  konsequent  der  Peringsdorffersche  Altar  und  alles 
irgendwie  Qualitative  seiner  reifen  Zeit  dem  Wilhelm  Pleyden- 
wurff  gegeben  wird.  Diese  leicht  übertreibende  Charakteristik 
mit  ihren  starken  Kontrasten  hat  den  umfassenden  und  etwa 
für  die  Ablösung  der  Uebergangskünstler  zum  16.  Jahrhundert 
aus  der  Wolgemut- Werkstatt  für  immer  maßgeblichen  Zusam- 
menstellungen Thodes  den  dauernden  Erfolg  verwehrt. 

Voreingenommenheit  gegen  Wolgemut  hat  sofort  von  Loga 
in  erneuten  Untersuchungen  über  dessen  Holzschnittwerk  Thode 
angekreidet,  die  Abtrennung  des  jüngeren  Pleydenwurff  als 
unbewiesen  dargetan,  aber  auch  als  unbeweislich,  das  Register 
entlehnter  Motive  vermehrt  und  für  die  Entstehung  der  Chronik 
einige  Skizzenfolgen  herangezogen  \  wie  später  noch  Steg- 
mann ^.  Seine  Aufstellungen  über  Wolgemuts  sonstiges  Holz- 
schnittwerk hat  dann  Dodgson  ^  aufgenommen  und  erweitert, 
Leo  Baer  ^  seine  Historienillustrationen  ihren  thematischen 
Heimatverwandten  angereiht. 

Trotzdem  dermaßen  den  Thodeschen  Aufstellungen  die  stil- 
kritische Grundlage  bald  entzogen  worden  ist,  hat  man  sie  auf 
dem  schwer  gangbaren   Boden    als   bequemstes  Auskunftsmittel 


1  Jahrb.  d.  kgl.  preuß.  K.  S.  XVI,  p.  224  ff. 

2  Stegmann,  Mitt.  a.  d.  Germ.  Mus.  1895,  p.  115  ff. 

3  Burlington  Magazine,  Vol.  IV,  p.  246.  Nachträge  im  Catalogue  of 
early  German  Woodcuts,  London  1906,  I,  p.  234,  Burl.  Mag.  Vol.  XIV  p.  356. 
Ueber  die  illustrierten  Ausgaben  der  sapphischen  Ode  des  Conrad  Celtis 
an  St.  Sebald  im  Jahrb.  d.  K.-S.  des  AUerh.  Kaiserhauses  1902,  XXIII, 
p.  45  ff. 

4  Die  illustrierten  Historienbücher  des  15.  Jahrhunderts,  Straßburg^ 
1903. 
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hingenommen  und  nur  hier  und  da  ergänzt,  Weisbach'  wies 
nach,  daß  der  bisher  dem  Hans  PleydenwurfT  gegebene  Drei- 
königealtar der  Lorenzkirche  dem  LöfTelholzmeister  gehöre,  hielt 
aber  an  der  herkömmlichen  Datierung  und  Umgrenzung  seines 
und  des  PleydenwurfTschen  Werkes  zu  Unrecht  fest,  ja  versah 
es  noch  mit  der  Hereinziehung  von  Fremdartigem,  erklärte  den 
Fortschritt  der  Individualisierung  als  Entwicklungsprinzip  Nürn- 
berger Quattrocentomalerei.  Beth-  versuchte,  den  Thodeschen 
Wilhelm  PleydenwurfT  durch  Zuweisung  des  Landauerschen 
Altars  zu  stützen,  was  trotz  der  DörnhöfTerschen  Zustimmung 
unhaltbar  erscheint.  Und  während  Hampe  aus  den  Ratsverlässen', 
Gümbel  aus  dem  Stadtarchiv  neues  urkundliches  Material  beizog 
oder  das  alte  fundamentierte  *,  nahm  DörnhöfTer  eine  neue  stil- 
kritische Durchschürfung  des  Kunstbesitzes  in  Angriff,  die, 
gefördert  durch  das  von  Fritz  Traugott  Schulz '"  beschaffte 
reiche  Material  der  historischen  Abteilung  der  Nürnberger  Aus- 
stellung von  19U6,  schließlich  diesen  besten  Kenner  des  Gebietes 
doch  nicht  zu  einer  umfassenden  Verwertung  seiner  schätz- 
baren Einzelergebnisse  führte '''.  Wenn  bei  Hans  Pleyden- 
wurff   das    Ergebnis     trotz    der     Zuweisung    der    Würzburger 


1  Ztschr.  f.  bild.  K.  X.  F.  IX.  197/98,  p.  234.  dann  im  «Jungen  Dürer>, 
Leipzig  190ti. 

■■;  ßep.  XXVIIl  437.  Vgl.  auch  Monatsh.  f  Kunstw.  I,  190.^,  p.  1108  ff. 

3  Nürnberger  Ratsverlässe  in  den  Wiener  Quellenschriften  zur  Kunst- 
geschichte. 

'•  Sämtlich  im  Repertorium ;  XXVI,  190-3,  p.  318  Meister  Berthold 
von  Nürnberg,  ein  Glied  der  Familie  Landauer  ;  XXVII,  p.  13  und  512 
Sebald  Weinschröter,  ein  Nürnberger  Hofmaler  Kaiser  Karls  IV ;  p.  332 
Nürnberger  Meister  in  Velden,  1477-1519;  p.  450  ein  neuer  Wolgeraut- 
altar  in  Feuchtwangen;  XXVIIl,  p.  135  Peter  Strauß  von  Nördliugen; 
p.  227  Archivalische  Beiträge  über  Otto  Yoß  und  die  Familie  Praun- 
Löblich  mit  Nachtrag  p.  516;  p.  448  Archivalisches  zur  schwäbisch- 
fränkischen  Kunstgeschichte  11,  Peter  Strauß  und  Sebastian  Dayg  in 
Kloster  Heilsbronn  ;  XXIX,  p.  326  Die  Malernamen  der  Nürnberger  Meister- 
und  Bürgerbücher  1363—1534  und  der  Steuerlisten  1392—1440;  XXX, 
p.  327  Zum  Wolgemutwerk;  XXXII  p.  1  und  132,  XXXIII  p.  36,  136, 
239,  339,  443,  525  Rechnungen  und  Aktenstücke  zur  Geschichte  des  Chor- 
baus  von  St.  Lorenz. 

=  Dr.  Schulz  verfaßte  im  Auftrage  des  Vereins  für  die  Geschichte 
der  Stadt  Nürnberg  ein  sehr  nützliches,  mir  freundlich  zur  Verfügung 
gestelltes  handschriftliches  Inventar  der  Nürnberger  Bau-  und  Kunstdenk- 
mäler, das  hoffentlich  bald  einmal  gedruckt  wird. 

ß  Repertorium  XXIX.  1906,  p.  441;  Kunstgesch.  Anz.  HL  1906,  p.  78. 
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Kreuzigung- Wirkerei  nicht  eben  groß  sein  konnte,  so  hat 
Dörnhöffer  auf  Wolgemuts  kompositioneile  Anlagen,  individuali- 
sierendes und  landschaftliches  Vermögen  aufs  neue  den  Ton 
gelegt,  sein  Wesen  als  den  Ausdruck  fränkischer  Stammesart 
aufs  Glücklichste  erklärt.  Und  besonders  die  Gemäldegruppen 
um  die  Jahrhundertwende,  das  Ineinandergreifen  der  Gesellen- 
arbeit in  der  Wolgemut-Werkstatt  haben  durch  ihn  eine  blei- 
bende Präzisierung  erhalten.  Nicht  minder  glücklich  hat  Heinz 
Braune  in  seinen  Arbeiten  an  den  Katalogen  des  Bayrischen 
Nationalmuseums  und  des  Germanischen  Museums  kritische 
Fragen  angeschnitten  und  zum  Teil  gelöst. 

Demgegenüber  ist  die  von  Bauch  unternommene  Zuweisung 
des  Peringsdorfferschen  Altars  an  Hans  Traut,  doch  so,  daß 
Wolgemuts  dirigierende  und  alles  vereinigende  Tätigkeit  bestehen 
bleibt,  nur  als  Beaktionserscheinung  gegen  Thodes  Aufstellungen 
zu  werten,  und  was  Gebhardt  in  den  «Anfängen  der  Tafel- 
malerei in  Nürnberg»  als  Charakteristik  des  Löffelholz-Meisters 
bot,  bringt  wegen  des  Festhaltens  an  Thodes  und  Weisbachs 
Oeuvre-Zusammenstellung  und  Datierung  nicht  nur  die  von  ihm 
angenommene  spätere  Entwicklung  des  Tucherschen  Meisters 
in  Unklarheit,  sondern  verfehlt  vor  allem  den  wahren  Ansatzpunkt 
der  neuen  Entwicklung. 

Diese  versuchen  die  vorstehenden  Beiträge  zu  klären. 
Wenn  die  stilkritischen  Details  der  Oeuvrezusammenstellungen 
ihren  Umfang  unökonomisch  aufschwellen  ließen,  so  mag  ich 
die  Schwierigkeit  des  Geländes  mir  als  bequemste  Entschul- 
digung sichern.  Ohne  Ehrgeiz  der  Erschließung  neuer 
Materialquellen  wollte  ich  nur  das  Erreichbare  festlegen  und 
sehe  als  Ergebnis  jahrelanger  Bemühungen  doch  ein  leidlich 
geringfügiges  Ergebnis.  Wenn  aber  die  Dreizahl  der  beiden 
Pleydenwurffe  und  Wolgemuts  auch  hier  w'ieder  auftritt,  so 
wolle  man  nicht  verkennen,  daß  sie,  der  Aelteste  noch  am 
wenigsten,  ein  anderes  Werk  beanspruchen  als  das  ihnen  bis- 
lang zugewiesene.  Endlich  darf  hinter  der  langen  Beihe  der 
Vorgänger  der  Jüngste  bekennen,  daß  er  sie  alle  und  eine 
freundliche  Schar  hilfbereiter  Fachgenossen  dankbar  nutzte, 
noch  aus  alten  und  neuen  Fehlern  zu  lernen  bemüht  war : 
«Ach,  da  ich  irrte,  hatt'  ich  viel  Gespielen  ...» 
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ANHANG  2. 

Architektur. 

Eine  Gruppe  höchst  bedeutsamer  Sakralbauten  Frankens 
kommt  hier  in  Betracht:  eingeleitet  durch  den  Chorbau  der 
Sebalder  Kirche  1361 — 72,  mit  Anregungen  von  Schwaben  her, 
wo  in  Gmünd  der  Schöpfungbau  für  eine  deutsche  Choranlage 
stand,  die  Georgkirchen  von  Nördlingen  1427  bis  ins  16.  Jahr- 
hundert hinein,  von  Dinkelsbühl  1448—72,  der  Westbau  der 
Rothenburger  Jakobskirche  1453 — 71  (so  Dehio  für  die  Erwei- 
terungen, dagegen  nennt  eine  Inschrift  als  Anfangsdatum  des 
Westchors  erst  1473^)  —  diese  drei  Bauten  bei  (maßgebender?) 
Beteiligung  von  Niklas  Eiser  Vater  (1442  Werkmeister  bei  der 
Nördlinger  Georgkirche)  und  Sohn  (Vollender  des  Jakobkirchen- 
Westbaues  und  am  Gewölbe  der  Dinkelsbühler  Georgkirche 
neben  dem  Vater  genannt-);  endlich  wieder  in  Nürnberg  der 
Lorenzer  Chor  1445 — 72^  und,  während  für  diese  Kirchenpläne 
Baugedanken  aus  der  ersten  Jahrhunderthälfte  mal^gebend 
waren,  als  ausgesprochen  spätquattrocentistische  Schöpfung  die 
zerstörte  der  Augustiner,   1479—88,  von  Hans  Beer. 

Wie  für  die  neuen  Ideen  des  Nürnberger  15.  Jahrhunderts 
überhaupt,  kamen  entscheidende  Anstöße  unmittelbar  oder 
mittelbar  aus  dem  Böhmen  Karls  IV.  und  seiner  Erben,  das  ja 
bis  vor  die  Tore  der  Reichsstadt  reichte,  wie  in  der  Malerei 
(Dvorak,  die  Illuminatoren  des  Johann  von  Neumarkt,  Jahrb. 
d.  K.-S.  d.  Allerh.  Kaiserh.    1901,  XXII,  p.  35)  auch  in  der  Ar- 


'  Die  Inschrift  ist  auffälligerweise  nicht  notiert  in  dem  Aufsatz  des 
Architekten  L.  Häffner  (Zeitschr.  für  Bauwesen  1900,  Jahrg.  50,  p.  431), 
der  Niclas  Eiser  auch  für  den  (besseren)  Südturra  der  Rothenburger  Kirche 
verantwortlich  macht. 

-  Schwer  nachzuprüfende  Nachrichten  über  die  Eiser  bei  Fiorillo 
und  Sighart  (Geschichte  der  bildenden  Künste  in  Baj'ern  1863,  p.  472), 
der  auch  von  des  Vaters  Tätigkeit  als  Dombaumeister  in  Mainz  1459 
berichtet. 

3  Vgl.  Hoffmann,  Die  Nürnberger  Kirchen,  in  Borrmann-Graul:  Die 
Baukunst,  2.  Serie,  12.  Heft.  Uebrigens  wurde  1455  Niclas  Eseler  = 
Eiser  von  der  Stadt  Rothenburg  auch  für  den  Lorenzer  Chorbau  vorge- 
sclilagen,  vgl.  Reperturiuni  XXXIII.  1910,  p.  36.  Die  Arbeiten  am  Chor 
begannen  lt.  Inschrift  schon  1139.  Gümbel  hat  durch  seine  Veröffentlichung 
der  Rechnungen  und  Aktenstücke  die  Geschichte  des  Chorbaus  auf  eine 
urkundliche  Grundlage  zu  stellen  versucht.  Für  die  Interpretation  dieses 
reichen  Materials  ist  allerdinars  noch  so  gut  wie  alles  zu  leisten. 
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chitektur  ganz  im  französisch-italienischen  Fahrwasser  lief^ 
(am  Veitsdom  ein  Meister  Wilhehn  aus  Avignon  berufen, 
Karls  IV.  Burg  dem  Louvre  nachgebildet). 

Schon  1355— (31  in  der  Stiftung  des  Kaisers,  «unser  lieben 
Frauen  Saal»,  der  quadratische  Hallenraum,  aber  mit  rein 
gotischem  Drängen  des  Blicks  in  den  überschmalen  Chor. 
Und  außen  wohl  die  Abtrennung  des  Daches  durch  ein  durch- 
laufendes Gesims,  aber  bei  gleichfalls  rein  gotischer  Accentsetzung 
über  glatten  Hochwänden  aller  Schmuck  dem  Giebel  vorbehalten. 

Der  Sebalder  Chor  als  einheitlicher  Hallenbau  von  glei- 
cher Länge,  stärkerem  Vertikalismus  das  frühestgotische  Lang- 
haus vollkommen  niederdrückend  und  übertönend,  der  erste 
Massenraum  des  neuen  Stils,  in  wichtigstem  (polygonaler  Um- 
gang, Außenwände  an  die  Strebepfeiler  herangerückt)  in 
Beziehung  zu  dem  wenig  früheren  Chor  der  Heiligkreuzkirche 
von  Schwäbisch- Gmünd  (begonnen  1351),  der  wieder  in 
Beziehungen  zu  Böhmen'-.  Im  Einzelnen  reine,  ja  überreine 
(«schulmäßig  korrekte»)  Gotik:    die  alten    von   unten    bis  oben 


1  Vgl.  Hugo  Kehrer  in :  Die  gotischen  Wandmalereien  in  der  Kaiser- 
Pfalz  zu  Forchheim,  Abh.  d.  kgl.  Bayer.  Ak.  d.  Wiss..  phil.-hist  Klasse  XXVI,  3 
München  1912,  und  meine  Skizze  «Ueber  die  Quellen  des  Stils  in  der  Nürnberger 
Malerei  um  1400»,  Rep.  1912.  Die  hier  mittelbar  seit  dem  ausgehenden  14. 
Jahrhundert  eingeleitete  «dritte  Rezeption  des  Romanismus»  (Burdach  a.  a. 
0.  1903,  p.  41)  rückt  den  Stilwandel  des  15.  Jahrhunderts  in  ein  besonderes 
Licht.  Doch  wie  in  Böhmen  der  Frühhumanismus  und  alle  selbständige 
Kunstäußerung  von  der  Hussitenwelle  überflutet  wurde,  so  ist  es  auch  im 
nürnbergischen  15.  Jahrhundert  auf  lange  Zeit  bei  jenem  einen  Anstoß  ro- 
manisierender  Richtungen  vor  und  um  1400  geblieben,  und  wie  nicht  eine 
einzige  der  von  Gebhardt  a.  a.  0.  behaupteten  Beziehungen  der  Künstler 
von  1400—60  zu  Italien  der  Kritik  standhält,  so  hat  die  neue  Kultur,  von 
sporadischen  Vertretern  abgesehen,  bis  kurz  vor  1500  sich  des  schärfsten 
Mißtrauens  der  offiziellen  Nürnberger  Kreise  und  damit  jedes  Wohlge- 
sinnten erfreut. 

''■  Kühne  Kombination  Dehios,  den  urkundlich  zweimal  genannten 
H.  Beheim  Balier  als  Erbauer  des  Sebalder  Chores  anzusprechen  und  mit 
Heinrich  Parier,  Sohn  des  Henricus  de  gemunden  in  suevia  und  tätig  am 
Prager  Veitsdom,  zu  identifizieren.  Beheim  bezeichnet  doch  wohl  nur  die 
Herkunft  aus  dem  Nürnberger  Geschlecht,  das  ja  später  mehrere  Architekten 
hervorbrachte.  Balier  =  Parlier  damals  ganz  allgemein  für  Werkmeister 
(vgl.  den  Brief  des  Nürnberger  Rats  an  die  Stadt  Rothenburg  o.  T.  vom 
18.  Mai  1439  wegen  des  Meisters  Conrad  des  Parliers,  den  Gürabel  a.  a.  0. 
p.  1  mit  Konrad  Heiuzelmann  identifiziert;.  Es  bleibt  allein  das  H.,  auf 
das  doch  schwerlich  so  vieles  zu  bauen. 
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emporsausenden  Hochfenster,  die  stark  unterteilten  (kapitelllosen) 
Pfeiler  mit  ihrem  alleidings  vereinfachten  Grundriß. 

Nördlingen  ganz  einheitlich,  aber  dem  Datum  entsprechend 
noch  nicht  folgerecht  «quattrocentistisch»  (Dehio  wird  dem  in 
der  Zwiespältigkeit  seiner  historischen  Stellung  interessanten 
Bau  nicht  ganz  gerecht).  Langhaus  gleiche  Jochzahl  wie  Chor, 
der  nach  dem  stark  vereinfachten  «deutschen»  System  von 
Schwäbisch-Gmünd  platt  schließt.  Alle  Proportionen  der  Breite 
wie  der  Höhe  noch  etwas  gestreckt,  aber  was  für  eine  Tat, 
hochgotisch  gewöhnten  Augen,  die  Absätze,  Steigerungen,  Kon- 
traste forderten,  dieses  von  Fassade  bis  Chorschluß  durch- 
gehende System  zu  bieten!  Als  Stützen  schon  «Rundpfeiler» 
nur  mit  zwei  Diensten.  Die  Fenster  noch  hoch,  aber  bereits 
weit. 

Dinkelsbühl  der  Bau,  wo  die  schwere  und  wuchtige  Raum- 
stimmung der  ersten  Jahrhunderthälfte,  bei  edelster  Durchbildung, 
vernehmlich  wie  nirgends  einem  entgegenschlägt.  (L)ehio:  «Die 
schönste  Hallenkirche  Süddeutschlands.  Kraft  des  Gliederbaus, 
Schwung  der  Raumwirkung,  strahlende  Feierlichkeit  der  Stim- 
mung»). Die  Gesamtbreite  empfindlich  größer  als  die  (genau 
gleiche)  Scheitelhöhe  der  drei  Schiffe.  Im  Anschluß  an  Nörd- 
lingen fehlt  jede  Trennung  von  Schilf  und  «Chor»,  aus  den 
«Nebenschiffen»  schlagen  die  mächtigen  Raumwellen  zu  einer 
einheitlich  kubischen  Masse  zusammen.  Der  Saal  als  Vollraum 
das  Gegenbild  der  Vollkörper  in  Plastik  und  Malerei.  Nirgends 
wird  deutlicher  die  tektonische  Begründung  der  darstellerischen 
Forderung  nach  einer  neuen  körperlichen  Voluminosität.  Noch 
gab  es  zur  Stunde  in  allen  Künsten,  darum  fußend  auf  einer 
allgemeinen  Wandlung  der  optischen  Vorstellungen  und  darüber 
hinaus  sich  berührend  mit  den  allenthalben  vorbrechenden 
Merkzeichen  eines  Umschwunges  der  deutschen  Kultur  über- 
haupt, die  gleichmäßig  vorrückenden  Ansätze  zu  einer  neuen 
Stilbildung  auf  Grund  der  «i:ationalen»,  jedenfalls  nationali- 
sierten Formensprache  —  warum  ist  die  Entwicklung  abgebogen 
und  nur  auf  einem  Umweg  zum  mühsam  mit  fremder  Hilfe 
erreichten  Ziele  gekommen?  Was  unterscheidet  dieses  runde, 
geschlossen  deckende  Gewölbe  von  einer  Tonne?  und  der  rein 
geometrisierten  Ueberspinnung  der  nirgends  mehr  funktionell 
wirkenden  Rippen  ist  doch  jegliche  Aktionskraft  entzogen  (wie 
im  Maßw-erk  die  Fischblase  Hauptmotiv).  Obwohl  im  Ganzen 
die  neue  Weiträumigkeit  maßgebend,  im  Einzelnen  der  strenge 
Vertikalismus:  die  riesig  emporgereckten  Pfeiler;  doch  spürt 
man  stärker  als  jemals  vorher  nun  im  Pfeilergrundriß  hinter 
den  simplifizierten  (Rundstab-)Diensten   das  einfache,  über  Eck 
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gestellte  Quadrat ,  wie  unter  jedem  Gewände  der  Malerei 
nunmehr  den  Körper  als  solchen.  In  der  Profilierung  der 
Pfeiler  ist  jede  schärfere,  etwa  birnenförmige  Rippung  ausge- 
schlossen. In  den  Hochfenstern  aber  sind  schon  die  drei  Stäbe 
in  ihrem  schlanken,  einfachen  Aufstieg  immer  wieder  von 
Horizontalen  unlerschnitten  und  das  Astwerk  ist  recht  verein- 
facht. Für  uns  erhöht  sogar  die  1854  erfolgte  «Reinigung» 
den  einheitlichen  Raumeindruck  dieses  vollkommensten  Baus  des 
fränkischen   15.  Jahrhunderts. 

Dagegen  ist  die  Basilika  der  Rothenburger  Jakobkirche 
(1373 — 1436)  noch  rein  gotisch :  in  dem  steigenden  Aufbau, 
dem  gestreckten  Chor  ohne  Umgang,  den  riesigen  Hochfenstern 
dort,  den  Pfeilern  in  der  alten  Schärfung :  nur  in  dem  als  Er- 
weiterung angefügten  Westchor  neue  Elemente,  wie  die  erst  in 
halber  Höhe  über  Blendarkaden  einsetzenden  Fenster  ^ 

Endhch  als  Krönung  der  Lorenzer  Chor,  im  Entscheidenden 
des  Raumzusammenhangs  vollkommen  im  Geiste  der  ersten 
Jahrhunderthälfte,  wie  denn  Roritzer  der  Vater  schon  beim 
Baubeginn  noch  vor  1450  das  maßgebUche  Verhältnis  von  Höhe 
und  Breite,  die  vollen  und  breiten  Abmessungen  dieses  Einheit- 
raumes festgestellt  haben  muß^.  Während  der  Raum  als  solcher 

1  Es  sei  hier  die  Vermutung  angeschlossen,  daß  die  «schwäbischen» 
Meister,  die  im  15.  Jahrhundert  die  Gumbertuskirche  von  Ansbach  um- 
bauten, dieser  selben  schwäbisch-fränkischen  Bauhütte  von  Nördlingen- 
Dinkelsbühl  entstammten.  Bezeugt  ja  ist  durch  die  Turminschrift  von 
1493  Heinrich?)  Echser  aus  Nördlingen  —  nicht  Esler  =  Esser?  Dann 
wieder  werden  gar  zwei  Nördlinger,  Brüder  (?),  Martin  und  Heinrich 
Echser.  endlich  der  alte  Heinrich  Beheim  genannt,  der  die  Nürnberger 
Spätgotik  ins  16.  Jahrhundert  hinüberführt.  Echser  schuf  die  köstlichen 
Seitentürme  der  Fassade,  die  am  Ende  des  IG.  Jahrhunderts  der  Kompro- 
mißler Gideon  Bacher  durch  seine  schwere  MittelpN-ramide  stark  schädigte. 
Sie  sind  von  achteckigem  Grundriß,  im  schlanken  Emporstreben  oftmals 
von  Horizontalen  unterteilt,  einmal  wird  ein  Balustradenmotiv  herum- 
geführt, dessen  Achteckseiten  feldermäßig  für  sich  behandelt  sind.  Nicht 
mehr  die  gleichmäßige  Durchdekorierung,  sondern  wie  einst  ira  Romani- 
schen der  Gegensatz  von  ungeschmückten  und  reich  durchbrochenen 
Flächen  gesucht.  Merkwürdig  die  vollkommen  spielerische  Umdeutung 
der  romanischen  Bogenfriese  in  vortretende  gotische  Stäbe,  mit  wenig 
«Nasen»,  vollrund  (mäßige  Abb.  bei  F.  H.  Hofmann.  Die  Kunst  am  Hofe 
der  Markgrafen  von  Brandenburg,  Straßburg  1901.  Tafel  3)  Ganz  freies 
Schalten  mit  den  alten  Formen,  deren  innere  Berechtigung  verloren.  Die 
so  wenig  ernste  Schrauckfreude  deutet  auf  Kommendes. 

2  Für  hier  ist  es  irrelevant,  ob  Roritzer  oder,  wie  Gümbel  meint, 
Heinzelmann  der  maßgebende  Architekt  war. 
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über  das  in  Dinkelsbühl  Erreichte  kaum  hinausgeht,  ist  neu 
und  epochemachend  die  Gliederung  des  Ganzen :  wie  in  Gmünd, 
aber  jetzt  erst  hier  in  monumental  vereinfachter  Ausprägung  und 
erst  von  hier  aus  für  die  Folgezeit  wie  für  die  Zwickauer 
Marienkirche  wichtig  ( vrgl.  Dohme,  Geschichte  der  deutschen 
Baukunst,  p.  235)  die  Zweiteilung  der  Hochwände  innen  und 
außen,  die  im  unterteil  nun  ganz  bis  ans  Ende  der  stützenden 
Pfeiler  hinausrücken.  Und  für  die  Einordnung  des  Kapellen- 
kranzes waren  gewiß,  ebenso  gut  wie  liturgische,  formale  Rück- 
sichten maßgebend  :  hier  in  halber  Höhe  einen  mächtigen  Horizon- 
talschnitt hindurchschlagen  zu  können.  «Das  Raumgefühl  gleitet 
geschmeidig  um  die  Stützen  herum.  Man  hat  die  neue  und 
wohlige  Empfindung,  überall  durchgreifen  zu  können.»  (Pinder, 
Deutsche  Dome  p.  XVI,  wo  eine  schöne  Würdigung  des  neuen 
«Raumstils*).  Und  das  gewaltige  Dach  sitzt  breit  und  gewichtig, 
nirgends  überschnitten  auf  dem  (für  den  AußenbUck  noch  mehr) 
«inheitlichen  Raum  ;  der  entscheidende  Umschwung  liegt  in  den 
noch  nicht  lOO  Jahren  seit  dem  Chorbeginn  der  Sebalder 
Schwesterkirche.  Dieser  Chor  hat  einige  von  Wolgemuts  Haupt- 
werken aufgenommen,  ist  darum  keineswegs  das  Korrelat  seines 
Stils. 

Eher  mag  dafür  der  seinen  reifsten  Arbeiten  gleichzeitige 
Augustinerbau  gelten  (Abb.  bei  Barbeck,  Radierung  von  Wilder, 
vgl.  Ree,  Nürnberg,  1900,  p.  (54).  Der  Grundriß  nicht  im  Sinne 
der  ersten  Jahrhunderthälfte,  sondern  bezeichnenderweise  der 
reiner  gotische  der  Frauenkirche:  quadratischer,  dreischiffiger 
Hallenbau,  schmaler  und  enger  einschiffiger  Chor.  Wiederkunft 
der  Hochgotik  I  Aber  im  Einzelnen  hat  Beer  die  entscheidenden 
Veränderungen  der  Spätgotik  angebracht.  Die  tragenden  vier 
Mittelpfeiler  werden  als  glatte  Rundsäulen  mit  hochgestelzter 
Basis,  Schaft  und  verkümmertem  Kapitell  gebildet  —  das  ging 
nun  einmal  nicht  anders  bei  einem  reinen  Bau  des  reifen  15. 
Jahrhunderts,  der  nicht  wie  der  Lorenzer  Chor  das  System 
eines  alten  Langhauses  fortzusetzen  brauchte.  Dann  aber  über 
dermaßen  glatten  Säulen  und  gleich  glatten  Wänden  —  sie  er- 
hielten raumerweiternden  Bildschmuck  von  Hans  Beuerlein 
(zeugen  allein  damit  für  den  Sieg  der  nun  gar  mit  illusioni- 
stischen Mitteln  arbeitenden  dekorativen  Tendenzen  über 
die  streng  tektonischen)  —  das  große  Prunkstück  eines  Ab- 
schlusses in  reichstem  Fächergewölbe.  Verschlingungen  der  tief 
unterhöhlten  Rippen,  fischblasenförmig  verschleifendes  Lang- 
ziehen, endlich  im  Scheitel  rundes  Umbiegen  und  zum  Aus- 
gangspunkt Zurückkehren,  so  daß  hier  in  der  Gewölbemitte,  an- 
statt daß  die  Rippen  aktiv  andrängend  stützen  und  tragen,  das 
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Gewölbe  (es  ist  spitzer  und  höher  als  in  Dinkelsbühl)  nach  den 
Seiten  sozusagen  auseinanderklafft,  jedenfalls  über  dem  bizarren 
Spiel  komplizierter  Linien  jeder  struktive  Formgedanke  in  die 
Brüche  geht.  Es  ist  dieser  eigenwiUige,  im  Linienduktus  wie  in 
der  malerischen  Gruppierung  so  reizvolle  atektonische  Sinn, 
dieses  Outrieren  und  doch  wieder  Rationalisieren  der  Gotik, 
das  den  Stil  des  Wolgemut  ermöglicht  und  erklärt. 

Heinrich  Beheim  der  Aeltere  vertritt  dann  in  seinen  zahl- 
reichen Arbeiten,  die  bei  Festhaltung  des  gotischen  Formappa- 
rates eine  neue  tektonische  Durchgliederung  erstreben  (wie 
sie  allein  die  Aufnahme  des  Italienischen  ermöglicht)  die  Ueber- 
gangskunst  der  um  1460  Geborenen,  die  zu  Dürer  emporführen. 


ANHANG  3. 
Plastik. 

Das  geschnitzte  Mittelstück  von  Pleydenwurffs  Breslauer 
Altar  von  1462  ist  nicht  erhalten.  Dadurch  und  durch  die  irrige 
Ansetzung  ins  Jahr  1453  ist  der  Sebalder  Katharinenaltar  ^  zu  dem 
Ruf  gekommen,  «der  erste  Typus  des  Flügelaltars  mit  geschnitz- 
tem Mittelstück»  zu  sein,  wie  ihn  doch  ähnlich  schon  der 
Lorenzer  Deokarusaltar  von  1410 — -20  zeigt.  Die  Löffelholzschen 
Katharinenszenen  verraten  die  «Unterordnung  des  Schnitzers 
unter  den  Maler»  ^.  Typen  und  Bewegungen  der  Schreinfiguren 
kehren  auf  den  gemalten  Flügeln  wieder,  und  wer  dem  Maler  die 
etwas  lebhafte  Erzählungsart  der  plastischen  Szenen  nicht  zu- 
traut, blicke  hinüber  zu  seinem  nächsten  Werke,  dem  Lorenzer 
Dreikönigealtar.  Die  fremde  Hand  hat  bei  der  Uebertragung  des 
Wolgemutischen  Entwurfs  durch  das  Schneidemesser  die  Formen 
leicht  alteriert.  Aber  schon  Bode  fand  1S85,  der  Künstler  des 
Schnitzwerkes  erscheine  als  unmittelbarer  Vorläufer  der  Wol- 
gemutischen Werkstatt,  der  er   vielleicht   später    angehört    hat. 

Aehnlich  liegt  es  beim  Zwickauer  Altar  von  1479^.  Ueber- 
setzt  man  sich  die  Schreinfiguren  in  den  Formendialekt  des 
Malers,  möchte  man  sie  leichtlich  für  sein  Meisterwerk    halten. 


•1  Abb.  Daun,  Veit  Stoß,  Künstlermonograplueu  81,  p.  4. 

2  Pückler-Limpurg-,    Die  Nüniberg^er  Bilduerkunst.  Studien   zur  deut- 
schen Kunstgeschichte  Nr.  48. 

3  Abb.    in    den    Bau-    und    Kunstdeukmälern    Sachsens    XII.     1889, 
p.  104  ff. 
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Aber  die  Haltung  der  Frauen  ist  mehr  geschwungen,  ihre  Ge- 
wänder sind  noch  zügiger,  ihre  Köpfe  breiter  als  die  Wolgemuts. 
So  wird  er  kaum  dem  Schnitzer  genaue  Skizzen  geliefert,  son- 
dern nur  als  Oberleiter  allgemeine  Direktiven  für  Motive  und 
dergleichen  gegeben  haben,  und  die  allgemeine  Verwandtschaft 
erfordert  keine  engere  Beziehung'.  Wo  wir  dann  gemalte 
statuarische  Wolgemut-Frauen  vergleichen,  beim  Peringsdorffer- 
schen  Altar  und  sonst,  sind  es  ähnhche  Gesten,  aber  ein  an- 
derer iMenschenschlag. 

Beim  Altarschrein  der  Hallerschen  Heiligkreuzkirche  scheint 
mirWolgemut  näher  zu  sein  (Abb.  bei  Bode,  Deutsche  Plastik,  p. 
117:  Daun,  Veit  Stoß,  p.  57).  Diese  Beweinung  zeigt  durchaus  den 
Typus  des  Lorenzer  Bildes,  das  sich  durch  die  größere  Geschlossen- 
heit der  räumhchen  Fügung  um  Christus  herum  leicht  als  die 
spätere  Arbeit  kennzeichnet.  Das  ist  seine  eigentümlich  stöck- 
rige  Kompositionsweise  mit  den  aufgerichtet  nebeneinander- 
stehenden Männern,  und  kein  Versuch  wird  gemacht,  zu  ver- 
binden, zu  harmonisieren.  In  der  Abfolge  der  scharfe  und  strenge 
Wolgemutische  Rhythmus.  Jedes  Motiv,  jeder  Kopf,  jede  Falte 
läßt  sich  bei  ihm  belegen.  Und  das  breite  T-förmige  Kreuz 
reliefartig  im  Grunde,  das  alles  ins  Lot  bringen  soll,  sieht  aus 
wie  aus  dem  Lorenzer  Bilde  übersetzt.  Wollen  wir  die  Gestal- 
ten von  Wolgemuts  Bildern  dreidimensional  ausdenken,  können 
wir  uns  keine  bessere  Auskunft  wünschen  als  diesen  Schrein, 
für  den  der  Meister  einen  ausführlichen  Entwurf  angefertigt 
oder  dessen  Arbeit  er  genau  überwacht  haben  muß. 

Für  das  Thema:  Schnitzer  und  Maler  ist  beiläufig  die 
Schreyersche  Grablegung  an  der  Sebalder  Kirche  von  Bedeu- 
tung. Laut  Vertrag  (vgl.  Lochners  Neud()rfer-Ausgabe  p.  1(3) 
haben  «Sebald  Schreier  und  Matthäus  Landauer  bei  Kraft  an- 
gedingt die  Figur  des  Gemahls  bei  ihren  Begräbnissen  hinten 
am  Chor  bei  St.  Sebald  im  Mauerwerk  anzubringen».  Obwohl 
nun  Sebald  Schreyer,  der    eine    Geldgeber    der    Weltchronik  -, 


'  Vgl  die  Diskussion,  die  in  den  Monatsh.  f.  Kunstwiss.  und  im 
Rep.  1910  von  Hans  Klaiber  und  Dehio  über  das  Thema  der  Arbeitsteilung 
z-B-ischen  den  deutschen  Bildhauern  und  Malern  im  15.  Jahrhundert  ge- 
führt worden  ist.  In  Nürnberg  gibt  es  allerdings  ein  Dokument  dafür, 
daß  ein  sonst  nur  als  Maler  bekannter  Künstler  einen  genauen  Entwurf 
für  ein  Schnitzwerk  lieferte:  die  Sebastianzeichnung  von  Hans  Traut. 

2  Es  ist  für  den  humanistisch  stark  interessierten  Mann  gewiß  cha- 
rakteristisch, daß  er  hier,  wenn  wir  die  Angabe  Neudörfers  richtig  ver- 
stehen, seinem  Bildhauer  eine  niederländische  Vorlage  oder  doch  eine  im 
niederländischen  Stile  gab. 
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mit  Wolgemut  in  einer  Art  Geschäftsverbindung  stand,  möchte 
ich  nicht  so  leicht  diesen  für  den  Schöpfer  jenes  Gemahls  an- 
sprechen. Zwar  die  wörtliche  Rogierbenutzung  der  Magdalena 
(s.  weiter  oben),  der  Nikodemus,  die  Frau  über  ihm  —  die 
entsprechende  der  Lorenzer  Beweinung  lüftet  Christi  Bahrtuch 
an  der  Schulter  —  sprechen  ebenso  für  ihn  wie  dieser  recht 
zerrissene  Aufbau,  der  die  Motive  aufeinanderstoßen  läßt,  ohne 
sie  zu  vereinigen.  Fern  ist  er  auch  hier  nichl. ' 

Figuren,  die  seinem  Stil  sich  eng  anschließen  und  vielleicht 
irgendwie  auf  seine  Skizzen  zurückgehen,  sind  die  Schrein- 
plastiken seines  Katharinenaltars  ^. 

Als  letzte  Arbeit,  die  seiner  nächsten  Umgebung  angehört, 
betrachte  ich  die  größere  Beweinung  der  Jakobkirche  ^.  Ein 
enggeschobenes  Figurenbündel :  Christus  knieend  von  hinten 
von  Maria  gehalten,  von  ihr  fortsinkend  zur  Seite,  und  nun 
taucht  zwischen  beiden  der  Kopf  des  Johannes  auf.  Es  sind 
Motive  von  besonders  tränenschwerer  Ausdruckskraft :  das  Aus- 
einanderfahren von  Mutter  und  Sohn,  der  schrille  Bruch  von 
Christi  gehaltenem  Arm,  der  außerordentlich  spiritualisierte 
Jünger,  dem  der  Lorenzer  Beweinung  ganz  nahe.  Nichts  brauchte 
anders  zu  lauten  in  einem  Gemälde  Wolgemuts :  vollkommene 
Konkordanz  von  Malerei  und  Plastik,  mit  dem  Resultat,  daß 
diese  Gruppe  eben  keine  Plastik  in  irgendwie  höherem  tekto- 
nischen  Sinne  darstellt.  Schwüle  des  Ausdrucks,  kein  Form- 
problem. 

So  ging  es  nicht  weiter  im  neuen  Jahrhundert,  Die 
Schreinplastik  erforderte  einen  Fachmann.  Der  das  Mittelstück 
des  Schwabacher  Altars  schuf,  auch  wenn   er  nicht  Veit    Stoß 


'  Ung-ewiß  bleibt  das  Verhältnis  von  Schnitzer  und  Maler  bei  Wol- 
gemuts Bildnis  des  Hans  Perclimeister  und  Veit  Stoß'  Büste  mit  der 
gleichen  Inschrift,  da  das  noch  im  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  erhaltene 
Bildwerk  jetzt  verschollen  ist. 

•2  In  der  Grundform  ihrer  Führung  mit  den  Baldachinen  der  Schrein- 
heiligen übereinstimmend,  beweisen  die  oberen  Ranken  der  Bildflügel  ge- 
wiß, daß  über  das  Zusammenarbeiten  zwischen  den  Herstellern  der  Plastik 
und  der  Malerei  eine  gewisse  Einvernahme  bestand ;  andererseits  aber  mit 
ihrer  spitzen,  rein  ornamentalen  Bildung  auf  den  Flügeln,  der  volleren 
und  fast  rein  naturalistischen  in  der  Mitte,  daß  hier  eine  andere  Hand, 
ein  anderer  Kunstgeist  au  der  Arbeit  war. 

3  Abb.  bei  Daun  p.  152.  Die  junge  Kunst  hat  dann  an  gleicher 
Stelle  in  der  bekannteren  kleinen  Pietä  das  Thema  in  ihrem  Sinne  umge- 
formt. Abb.  bei  Daun  p.  159,  der  sie  vollkommen  irrig  gleichfalls  mit 
Wolgemut  in  Verbindung  bringt. 
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hieß,  wird  sich  keineswegs  vom  Kollegen  Wolgemut  haben 
hereinreden  lassen. 

Was  sonst  von  Bode  ^  und  Dann  als  Arbeit  der  Wolgemut- 
Werkstatt  bezeichnet  wurde,  hat  großenteils  auszuscheiden. 

Auch  der  Schrein  des  Crailsheimer  Hochaltars  ist  fränkisch- 
schwäbische Grenzkunst  ^. 

Der  Schrein  des  alten  Hochaltars  von  Hersbruck  trennt  sich 
von  den  Wolgemut-Plastiken  ebenso  wie  die  Flügel  von  den 
Wolgemut-Bildern  ■'. 

Der  Heinrich-Altar  in  der  Burg  ist  zu  groß  und  derb  in 
den  Formen  für  die  Wolgemut-Schnitzer  der  betrachteten  Gruppe 
um    1500,  auch  nicht  für  1487  4. 

Der  Dreikönigealtar  von  Heilsbronn  mag  als  zusammen- 
hängend mit  den  VVolgemut-Schnitzarbeiten  durchgehen  \ 

Die  Nennung  des  Namens  Wolgemut  bei  der  «Nürnberger 
Madonna»  richtet  sich  selbst. 


ANHANG  4. 

Wandgemälde. 

Von  der  Tätigkeit  der  Nürnberger  Maler  des  15.  Jahrhun- 
derts auf  dem  Gebiete  der  W^andmalerei  läßt  sich  heute  kein 
einheitliches  Bild  mehr  gewinnen.  Doch  scheint  es,  daß  vom 
Meister  des  Tucherschen  Ahars  ab  keiner  der  Maler,  auf  denen 
die  Entwicklung  der  Nürnberger  Malerei  beruhte,  an  Mauern 
gearbeitet  hat.  Das  Wichtigste  ist  verloren:  von  Hans  Bäuer- 
lein  der  Christoph  in  der  Augustinerkirche  1485/88  (Nürnb. 
Zion  p.  155;  Würffei  p.  8;  Murr  p.  32),  die  Kreuzigung  im 
Klostersaal  der  Augustiner  und  ebenda  Christus  und  Maria 
Magdalena  1489  'Murr  p.  134),  endlich  die  Kreuzigung  im 
Kreuzgang  der  Predigerkirche  1493  (Murr  p.  58). 


'  Gegen  die  Zuschreibung  des  Altars  mit  einer  Katharinenverlobung 
im  Germanischen  Museum  u.  a.  Josephi  im  neuen  Kataloge,  Nr.  251,  Abb. 
Taf.  24. 

2  Abb.  der  Plastik  im  Klass.  Skulpturenschatz  Nr.  384  und  bei 
Dann  p.  157. 

3  Auch  nach  Josephi,  Nr.  271,  unterscheidet  sich  die  Schnitzerei  von 
den  plastischen  Teilen  der  sicher  aus  Wolgemuts  Werkstatt  stammenden 
Altäre. 

i  Abb.  Daun  p.  161. 
5  Abb.  ebda.  p.  164. 
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Von  den  geistlichen  Historien  des  Hans  Traut  im  Kreuz- 
gang des  Augustinerklosters  'Neudörfer  p.  136)  ist  wenigstens 
ein  Schatten  in  den  üblen,  im  Kupferstichkabinett  des  Germani- 
schen Museums  bewahrten  Kopien  Eberleins  erhalten.  Nach 
ihnen  ist  die  Entstehung  der  Bilder  nicht  vor  1500  möglich. 
Zwar  die  Auferstehung  hat  den  Christus  vor  dem  Grabe  in  einer 
ähnlichen  Haltung  wie  auf  dem  Hallerschen  Altar,  und  die 
Anna  selbdritt  mit  den  beiden  Kindern  auf  dem  Arm  steht  auf 
einem  Konsol  wie  die  Heiligen  der  späten  Wolgemutischen 
Holzschnitte.  Aber  die  Kreuzigung  ist  locker  komponiert  und 
fürs  15.  Jahrhundert  überhaupt  auffällig  die  unten  kniende 
Maria,  die  große  Rückfigur  des  Pharisäers  am  rechten  Rand, 
das  aufdringliche  Porträt  des  Schwammträgers.  Ebenso  ist  neu 
die  kreisförmig  vertiefte  Zentralkomposition  des  Pfmgstbildes. 
Während  der  bartlos  feiste  Mann  links  neben  Maria  noch  den 
Typus  der  Wolgemut-Schule  zeigt,  weisen  auch  die  Ornamente 
ins  16.  Jahrhundert.  In  den  Laibungen  waren  dargestellt 
Maria  mit  dem  Kinde  von  Engeln  gekrönt,  oben  auf  Ranken 
in  drei  Figuren  die  Marter  des  Sebastian,  über  Johannes  Chri- 
stoph mit  zwei  Bischöfen,  zwei  Engel  der  Himmelfahrt  Christi 
nach  unten  fliegend,  ganz  im  neuen  Sinne.  Endlich  ist  in  dem 
Bilde  des  Christus  in  Gethsemane  die  Ineinanderführung  der 
beiden  Figuren,  Magdalenens  halbe  Rückansicht  gleichfalls 
schwerlich  vor   1500  möglich. 

Mit  Hans  Traut  sind  auf  Grund  der  Erlanger  ^^ebastian- 
zeichnung  von  Redslob  (Mitt.  d.  Germ.  Mus.  1908  p.  1)  die 
Wandgemälde  des  Abendmahls  und  Oelbergs  im  Ostchor  der 
Sebalder  Kirche  in  Verbindung  gebracht  worden.  Die  dort 
veröffentlichten,  vor  der  jetzigen  Uebermalung  aufgenommenen 
Photographien  zeigen  gleichfalls  eine  Arbeit  aus  dem  Beginn 
des  10.  .Jahrhunderts.  Das  von  Bedslob  bei  den  Fresken  heran- 
gezogene Todesjahr  des  Hans  Stark  (1473),  zu  dessen  Gedächt- 
nis sie  gestiftet  sein  sollen,  ist  höchst  unsicher,  da  der  hier 
wohl  gemeinte  Hans  Stark,  wie  die  Inschrift  auf  einer  Tafel 
rechts  neben  der  Sakristei  angab,  schon  1427  starb,  ja  seine 
«Ehewirtin»  1414  (Nürnb.  Zion  p.  9;  Würffei  p.  25:  irrtümlich 
Murr  p.  42  und  Thode  p.  92,  Nr.  269).  Die  gleichfalls  im  Ost- 
chor der  Sebalder  Kirche  befindliche,  jetzt  von  der  Wand  los- 
gelöste profane  ?)  Darstellung  in  einer  Landschaft  gibt  manches 
Rätsel  auf,  ist  aber  wohl  noch  im  15.  Jahrhundert  entstanden 
und  steht  Werken  wie  dem  Apostelabschied  in  der  Münchner 
Pinakothek  am  nächsten.  l)ie  beiden  großen  Christophbilder  in 
der  Sebalder  Kirche  und  der  Morilzkapelle  sind  nicht  genau 
datierbar. 
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In  der  Katharinenkirche  befindet  sich  an  der  Giebelwand 
oberhalb  der  Empore  eine  figurenreiche  Kreuzigung  unter  Wol- 
gemuts  Einfluß.  Auch  sonst  Spuren  von  Wandmalereien  :  an  der 
nördlichen  Hochwand  im  Westen  Maria  in  der  von  Engeln 
gehaltenen  Strahlenglorie,  zu  deren  Seiten  links  Dorothea,  rechts 
Katharina  1499),  übermalt.  In  der  Leonhardkirche  unter 
dem  Fenster  Darstellungen  aus  dem  Neuen  und  Alten  Testament 
mit  verschiedenen  Jahreszahlen,  die  älteste  1488  (Notizen  von 
Dr.  F.  T.  Schulz). 

Von  dem  Wandbilde  des  Marientodes  in  der  Heiliggeisf- 
kirche,  aus  dem  Kreise  des  Wolfgangmeisters,  war  bereits  die 
Rede  (s.  oben  p.  85  f.  ,  ebenso  von  den  verlorenen  Landauerschen 
Fresken  in  der  Egidienkirche  (s.  oben  p.  43  Anm.  2), 


ANHANG  5. 
B  i  1  d  w  i  r  k  e  r  e  i  e  n . 

Unter  den  Bildwirkereien  des  15.  Jahrhunderts,  die  tradi- 
tionell als  flandrische  Arbeiten  gehen,  befindet  sich  manches 
Nürnberger  Erzeugnis.  Eine  Notiz  im  Familienbuch  des  Hans 
Wilhelm  Löffelholz  von  1702  berichtet  über  solche  Wirkarbeiten 
der  1462  verstorbenen  Kunigunde  Löff'elholz  (s.  oben  p.  47f.). 
Denkmäler  der  Kunst  der  Bildwirkerei  sind  erst  aus  etwas 
späterer  Zeit  für  Nürnberg  erhalten.  Dörnhöß"er  hat  erklärt, 
daß  eine  in  der  Würzburger  Universitätsammlung  bewahrte 
gewebte  Kreuzigung  von  Hans  Pleydenwurft"  entworfen  ist. 
Doch  werden  die  Beziehungen  der  Wirkerei,  die  Georg  Hock 
veröffentlichen  wifl,  zu  dem  Meister  etwas  weiter  zu  fassen  sein. 
Es  fehlt  seine  starke,  charakteristisch  kräftige  Formgebung ;  allein 
die  schwache,  niedrige  Bildung  dieser  Nasen  führt  auf  den 
Kreis  Wolgemuts.  Der  Mann  rechts  mit  niederländischem  Be- 
wegungmotiv. 

Erhalten  sind  dann  datierbare  Arbeiten  von  den  neunziger 
Jahren  ab.  1497  bezeichnet  ist  die  gewebte  Darstellung  der 
Geburt  Christi  inmitten  von  vier  Heiligen,  die  hinter  dem 
Hochaltar  der  Sebalder  Kirche  hängt.  Das  modern  eingefaßte 
Stück,  das  Goldfäden  enthält,  zeigt  die  Geburt  als  Zentralkom- 
position, die  Landschaft  in  den  Formen  der  Wolgemut- Werkstatt 
der  neunziger  Jahre,  aber  zu  Seiten  schmale  Hochstreifen,  deren 
Bildungen  sich  dem  neuen  Geschmack  nähern. 
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Von  1495  nennt  Rettberg  (1846  p.  150;  einen  «ausgezeich- 
neten Teppich  mit  der  Messe  des  hl.  Gregor >,  dessen  Verbleib 
mir  nicht  bekannt  ist.  Nach  demselben  Autor  besaß  Herr 
von  Reider  in  Bamberg,  dessen  Bildersammlung  bekannthch  ins 
Münchner  Nationalmuseum  überging,  zwei  Teppiche,  von  denen 
der  eine  vom  Ende  des  15.  Jahrhunderts  in  seinen  Darstellungen 
aus  dem  Leben  Christi  den  Einfluß  von  Wolgemut  zeigte,  der 
andere  mit  den  Darstellungen  der  hl.  drei  Könige  und  der 
stehenden  Heiligen  Agnes  und  Barbara,  vielleicht  mit  einer 
Andeutung  der  Nürnberger  Burg  im  Hintergrunde,  vermutlich 
von  derselben  Hand  entworfen  war.  Die  ausführende  Nonne 
hatte  sich  auf  beiden  Gobelins  am  unteren  Rande  selbst  webend 
dargestellt  (Rettberg,   1854,  p.  71). 

Verschollen  sind  auch  die  Wirkereien  der  Moritzkapelle 
(Nürnb.  Zion  p.  124;  Murr  p.  51):  eine  Taufe  Christi,  Kreuz- 
tragung,  Kreuzigung,  Darstellung  der  Gerechtigkeit,  des  Neides 
und  anderer  Allegorien,  wie  die  Kreuzigung  mit  dem  Starkischen 
Wappen,  endlich  ein  Pfingsten  mit  Namen  der  Haller  und  ihrer 
Frauen  von  1276—1494,  also  vielleicht  nach  diesem  Jahre 
entstanden. 

Eine  andere  Reihe  von  Wirkereien  enthält  Kopien  nach  der 
Weltchronik.  So  ein  großes  Stück  im  Besitze  des  Kunsthänd- 
lers Seligmann  in  Paris,  das  im  Burlington  Magazine  veröffent- 
licht worden  ist.  Es  sind  hier  die  Figuren  von  einem  der 
Hauptblätter  Pleydenwurffs  (p.  267  v.)  kopiert.  Doch  stimmte, 
als  der  Teppich  1908  im  Berliner  Kaiser-Friedrich-Museum  war, 
die  insipide  Ausführung  und  die  Verwechslung,  die  mit  den 
Wappen  des  Holzschnitts  passiert  ist,  gegen  die  Echtheit  be- 
denklich. Nicht  zu  beargwöhnen  ist  eine  kleine  Wirkerei  im 
Kunsthistorischen  Hofmuseum  zu  Wien  (Saal  17),  die  dort  in 
die  erste  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  datiert  wird.  Doch  ent- 
hält sie  den  Sündenfall,  die  Austreibung  aus  dem  Paradiese, 
die  Erschaffung  Eva  und  der  Adamfamilie  in  getreuen  Kopien 
der  Weltchronikschnitte  unter  Beibehaltung  der  Wolgemutischen 
charakteristischen  Merkmale. 


A.  IV) 


ORTSVERZEICHNIS 

der  besprochenen  Nürnbergischen  Werke. 


Nürnberg. 

Frauenkirche. 

12  Der  Tuchersche  Altar,  9.  10.  85. 

13  Vier  Apostel,  Werkstatt  Wolge- 

muts  um   1490/1500,  202  Anm. 

Johanneskirche, 

18  Die  Passion  Christi,  Nürnbergisch 

um  1430/40,  9  ff.  19. 

Hallersche  Heiligkreuz- 
kapelle. 

19  Der    Hallersche    Altar,    Michel 

Wolgemutund  Gehilfen  um  1486. 
59f.  97 ff.  107  ff.  109  Anm.  115ff. 
143  ff.  149.  153 f.  184  Anm.  197. 
251  f. 

Heiligkreuzkirche. 

Altarflügel,  195. 

Heiliggeistkirche. 

Marientod,  Fresko,  Werkstatt  des 
Wolfgangmeisters,  85  ff.  288. 

Mariengeburt,  Wolgemut-Werkstatt 
nach  1500,  216  f. 


Jakobskirche. 

17  Vier  Altarflügel  mit  Heiligen» 
Wolgemut-Werkstatt  um  1500, 
191  f. 

Dillherrkapelle : 

Zwei  Altarflügel,   WoJgeraut-Werk- 
statt  nach  1500,  216  f. 
Glasgemälde,  187  ff. 

Lorenzkirche. 

Linkes  Seitenschiff. 
1.  Kapelle. 

22  Legende  des  hl.   Veit   vom  Pe- 

ringsdörfferschen  Altar,  Meister 
R.  F.  1487,  139  ff.  172  f. 

23  Vier  Apostel,  202  Anm. 
Imhof-Empore. 

24  Der  Imhofsche  Altar,  6.  85. 

4.  Kapelle. 

25  Messe  des  hl.  Gregor,  Michel  Wol- 

gemut  um  1491,  12.  126  ff.  128  ff. 
172. 


Anm.:  Die  Nummern  vor  den  Werken  sind  die  des  Thodeschen  Ka- 
talogs p.  288  ff.,  nur  die  vor  den  Bildern  des  Germanischen  Museums  die 
des  Katalogs  von  Braune,  vor  denen  des  Bayrischen  National-Museums 
die  des  Katalogs  von  Voll,  Braune  und  Buchheit.  Die  nur  in  den  Anhängen 
erwähnten  Werke  wurden  nicht  aufgenommen.  Für  die  Herstellung  des 
Registers  danke  ich  Fräulein  Adelheid  Böttcher. 
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26  Drei  Tafeln  mit  der  Legende  der 

hl.  Katharina,  Nürnbergisch  um 
]490il500,  62  Anm.  200. 

27  Christus   zwischen  Jakobus   und 

Philippus.  Wolgemut-Werkstatt 
um  1488,  113  ff. 

5.  Kapelle. 

28  Passionsszenen,  Meister  des  Wolf- 

g-angsaltars. 

29  Verlobung  der  hl  Katharina.  Vom 

Löffelholzschen  Altar  ?  Michel 
Wolgemut  um  1462,  21.  56  f. 
62. 

30  Zwei  Heiligenflügel   vom  Krell- 

schen  Altar,  113. 

6.  Kapelle. 

31  Imhofsche  Madonna,  6. 

32  wie  26. 

33  Allegorie  auf  die  Geburt  Christi, 

Werkstatt  des  Meisters  des  Wolf- 
gangaltars, 84. 

7.  Kapelle. 

34  Drei  .  hl.  Bischöfe,  Wolgemut- 
Werkstatt  um  1490,  115. 

35  Zwei  Heilige,  vgl.  36. 

36  Der  Wolfgangaltar,  85  ff. 

Im  Chor  von  links  aus  angefangen: 

38  Tod  des  hl.  Veit.  Vom  Perings- 
dorfferschen  Altar,  Wilhelm 
Pleydenwurff,   139  ff.   208   Anm. 

39.  Christus  am  Kreuz,  Maria  und 
Johannes,  Wolgemut-Werkstatt 
um  1494,  138  ff.  203. 

Mittlere  Chorkapelle: 

43  Krellscher    Altar.    Nürnbergisch 

um  1480/90,  113. 
Rechte  Seite  des  Chorumganges: 

44  Die  hl.  Sippe,  Meister  des  Heils- 

bronner  Hochaltars  um  1502, 
215. 

45  Altarflügel  mit  anbetenden  Geist- 

lichen, Michel  Wolgemut  um 
1490,  120.  125  ff. 


46  Beweinung  Christi,  Michel  Wol- 

gemut nach  1490,  J2  Anm.  114. 
132.  146  ff.  152  ff  171  f.  185  ff. 
255  ff. 

47  Himmelfahrt  Christi,  Wolgemut- 

Werkstatt  um   1490,  109  Anm. 
114,  133. 
In  der  Mitte  des  Chores : 

48  Der  Dreiköuigealtar,  Michel  Wol- 

gemut um  1462/65,  32.  57  ff. 
68  f.  80  ff.  86  f  120  f.  132.  138. 
145  f.  153.  173  f.  211.  233  ff. 

Im  rechten  Seitenschiff. 

2.  Kapelle. 
51  Tod    der    Maria,  Werkstatt   des 
Meisters  des  Wolfgangaltars,  38. 
85  ff 

5.  Kapelle. 
54  Der  Katharinenaltar,  Michel  Wol- 
gemut um  1488,  22  Anm.  98. 
117  ff.  127  ff  138  ff  143  ff  153ff. 
172  f.  176  ff.  182  ff.  200  ff.  216. 
255  ff. 

7.  Kapelle. 
57  Oelbergaltar,    Meister    des  Wolf- 
gangaltars, 85  ff. 

59  Der  Rochus-Altar,  Wilhelm  Pley- 

denwurff um    1486,  201,  208  ff. 
Glasfenster,  35,  188  Anm. 

Rochus-Kapelle. 

60  Bildnis  des  Konrad  Imhof,   Wil- 

helm Pleydenwurff,  181  ff.  184ff. 

Sebalderkirche. 
Im  Westchor. 

61  Der  Löffelholzsche  Altar,  Michel 

Wolgemut    um    1462,   9.   49  ff. 
57  f.  66  f    80  f.   86  f.    102  f.  120. 
233  ff. 
Im  Langhause. 

64  Der  Hallersche  Altar,  9. 
Im  Chor. 

65  Kreuztragung    und    Kreuzigung 
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von  1485,  Meister  des  Feucht- 
wangener  Altars.  108 f. 

68  Der  Petrasaltar,  Wolgemat-Werk- 

statt  um  1500,  195. 

69  Fresken  :   Abendmahl  und  Gebet 

in  Gethsemane,  198  f. 

70  Verkündigung,  Oelhafen-Stiftung, 

Wolgemut- Werkstatt  nach  1500, 
215  ff. 

Burg. 

71  Altar    mit   den  Heiligen  Wenzel 

und    Martin,    Michel  Wolgemut 
um  1495,  98,  144,  168,  187  ff. 

72  Rechter   Seitenaltar,   Wolgemut- 

Werkstatt  um  1490/1500,  187  ff. 
195. 

Germanisches  Museum. 
120/121      Halbfiguren      weiblicher 

Heiliger,  Art   des   Meisters    des 

Tucherschen  Altars,  128. 
125/127     Kreuzigung      aus      Ebern, 

fränkisch  nacii  1470,  38  Anm. 

128  Schönborn-Bildnis,  Hans  Pley- 
denwurff  nach  1470,  36  ff.  182 ff. 

129  u.  130  Dominikus  und  Thomas, 
Art  des  Hans  Pleydenwurff  um 
14601 70,  41  f. 

131  Schönborn-Kreuzigung  um  1470, 
36  ff.  40 ff.  45  f.  64.  108  Anm. 
244  f. 

132  Verkündigung  Maria,  Meister 
der  Schönbornschen  Kreuzigung, 
40  f. 

133  Anbetung  der  Könige,  derselbe, 
40  f. 

134  Katharinen  -  Vermählung,  Art 
des  Michel  Wolgemut  um  1480, 
110  f. 

135  Perckmeister- Bildnis,  Michel 
Wolgemut  um  1493,  183  f. 

136  Bildnis  des  Martin  Rosentaler, 
Michel  Wolgemut  vor  1490, 
185  ff. 

137  140  Heiligenflügel,  Art  des  Michel 
Wolgemut  um  1480,90, 128ff.  132. 


141  Maria  mit  Heiligen,  Blrellsche 
Stiftung,  Art  des  Michel  Wol- 
gemut um  1483,  111  f.  132.  146  f. 
164.  200. 

142/149  Peringsdorfferscher  Altar, 
Michel  Wolgemut.  Wilhelm  Pley- 
denwurff und  Gehilfen,  um  1487, 
59.  130  ff.  167  ff.  175  ff.  180  ff. 
190f.  194.  201.  206  ff  209ff.  213. 
259. 

150  Ambrosius  und  Augustinus,  Mei- 
ster des  Feuchtwangener  Altars, 
109  f. 

151  hl.  Birgitte,  Art  des  Wilhelm 
Pleydenwurff  um  1502,  211  Anm. 

152  Christus  zwischen  Heiligen,  Art 
der  Wolgemut  Werkstatt  um 
1482/84,  112  ff.  132. 

153  Marientod,  Hallersche  Stiftung, 
MichelWolgemutuml487,  llSff. 
252. 

154  Gregor-Messe,  Nürnbergisch  um 
1490.  128ff.  132. 

155  Stibarsche  Kreuzigung,  Nürn- 
bergisch um  1490,  202  ff. 

156  Flügelaltar  mit  Gregorsmesse, 
Art  des  Wilhelm  Pleydenwurff, 
1493,  2 12  ff. 

157/158  Barbara  und  ApoUonia, 
ebenso.  213  f. 

159  Christus  am  Oelberg,  Nürnber- 
gisch um  1490/1500,  213  ff. 

160  hl.  Birgitte,  Meister  des  Heils- 
bronner  Hochaltars  um  1502, 
214  Anm. 

161  Anna  selbdritt.  Wolgemut  um 
1500,  1.53.  187  ff. 

ohne  Nr.  Landauerscher  Altar,  Nürn- 
bergisch um  1470/80,  42  ff. 

195  Abschied  Christi.  Art  der  Wolge- 
mut-Werkstatt  nach  1.500,  216  f. 

235J238  Marienflügel,  Schwarz  von 
Rothenburg?    108  Anm. 

528/529  hl.  Dorothea  und  Marga- 
reta,  Art  des  Wilhelm  Pleyden- 
wurff. 213  ff. 
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ohne  Nr.  Bildnis  des  Wolgemut,  Al- 
brecht Dürer,  81.  261. 

Kupferstichkabinett. 
Zeichnungen 
Gruppe    aus    einer    Kreuzabnahme, 

22  Anm. 
Ansicht    der    Stadt    Nürnberg,     113 

Anin. 
Kreuzigung  von  Wolgeraut  ?  Linien- 
stich von  Fleischraann,  139. 
Kreisarchiv. 
Pergamenthandschrift  mit  Maria  als 
Patronin  der  Frauenkirche  und 
Kaiser  Karl  IV.,  87  Anm. 

Stadtbibliothek. 

Pilgerreise  des  Jörg  Pfinzing,  1456, 

Miniatur,  230  Anm. 
Kaynerius   de   Pisis,    Summa,  1473, 

Miniatur.  230  Anm. 
Privatbesitz. 

Maria  Behaini,  95. 

Hans  Tucher-Bildnis,  109  Anm.  184 

Anm. 
Bildnis  des  Hans  Harsdorf,  183  Anm. 

Amsterdam. 

Ri]  ksmuseu  m. 

Christus    vor  Pilatus,   Niirnbergisch 
um  1490/1500,  214  Anm. 

Ansbach. 

Gumbertuskirche. 

Schwanenordenaltar,  1484,  108  Anm. 

Augsburg. 

132  Auferstehung,  Verpottung,  Nürn- 
bergisch um  1490/1500,  213  f. 

Bamberg. 

Städtische  Galerie. 

122  Klaren- Altar  (Nr.    11/18),  frän- 
kisch um  1470/80,  36  Anm. 


Berlin. 

Kaiser    Friedrich- Museum. 

Kreuzigung  (Nr.  1224  a),    203  Anm. 

Kupferstichkabinett. 

Kreuzigung  (Nr,  1296),  Zeichnung,  46. 
Titelblatt    zum     Obsequiale     Ratis- 

ponense,  Holzschnitt,  127. 
Taufe   Christi,  Zeichnung,  211  Anm. 

P  riv  atbes  itz. 

Geißelung,  Nürnbergisch  um  1490 
bis  1500,  214  Anm. 

Breslau. 

Schlesisches  Museum. 

129  Altar  mit  der  Himmelfahrt  Maria, 
Meister  des  Wolfgangaltars  29 f. 
85. 

130  Darstellung  im  Tempel  und 
Kreuzigung  (Nr.  832  und  842), 
Hans  Pleydenwurff.  13  ff.  29  f. 
55.  61.  68  f.  228  f. 

Kunstgewerbemuseum. 

131  Anbetung  der  Könige,  Werkstatt 
Hans  Pleydenwurffs,  13 ff.  29f. 
53  f.  86.  232. 

Glasbilder  mit  den  hll.  Franz  und 
Dominikus.  Hans  Pleydenwurff?, 
35  Anm 

Budapest. 

Kreuzigung,  Zeichnung.  Art  des 
Hans  Pleydenwurff  um  1470,  46 
Anm. 

Crailsheim. 

Pfarrkirche. 

138  Hochaltar.  Westfränkisch  um 
1490,  199  ff. 

Liebfrau  enkirc  he. 
Wandbild,   Westfränkisch   um   1493, 
200. 
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Darmstadt. 

Museum. 

139  Oelberg.Mainfränkisch?241  Anm. 

Dessau. 

Anialienstiftung. 

140  Doppelbildnis,  Nürnbergisch?  um 

1490,  183  Anm.  ff. 

Dinkelsbühl. 

Georgskirche. 
Kreuzigung,  Fränkisch  um  1470,  48. 

Erlangen. 

Universitätsbibliothek. 

Zeichnungen; 
Landschaft  mit  dem  Wanderer,    138 

Anm. 
Sebastian,   Hans     Traut,    150    Anm. 

198. 
HI.  Familie,  198  Anm. 
Hinrichtung  der  Katharina,  209  Anm. 

Feuchtwangen. 

Kirche- 
Hochaltar,    Werkstatt  Michel    Wol- 
gemuts  1484.  14  Anm.  106  ff. 

Forchheim. 

Pfarrkirche. 
146    Flügelbilder    des     Hochaltars, 
Fränkisch  um  1490/1500.  214. 

Heilsbi'onn. 

Kirche. 

1.51    Hauptaltar,    199f.    206  f.    211. 

214  f. 

Ende  des  rechten  Seitenschiffs. 

153  Altar  mit  Szenen  aus  dem  Leben 

Christi,  Dayg. 
Lorenz-    und    Stephan-Altar,    Dayg, 
192  Anm. 
In  der  Vorhalle. 
Maria.      Meister     des     Heilsbronner 
Hochaltars,  214  f. 


Nordschiff. 

Totenschild  für  Albrecht  Achilles, 
Fränkisch  um  1500,  108  Anm. 

<Cranachaltar>,  110  Anm. 

Ambrosiusgeschichten,  Eybsche  Stif- 
tung, Fränkisch  um  1487,  210 
Anm. 

Hersbruck. 

Pfarrkirche. 

165  Flügel  des  ehemaligen  Hoch- 
altars, um  1490/1500,  112  Anm., 
197  ff. 

Elisabethspitalkirche. 

Altar,     Nürnbergisch    gegen     1500. 

199  Anm. 
Seitenaltar,  Nürnbergisch  nach  1500 

217. 

Ralchrenth. 

Kirche. 

Hochaltar,  Meister  des  Feuchtwan- 
gener  Altars  um  1490—1-500, 
81,  86  f.  109  ff. 

Seitenaltar,  Nürnbergisch  um  1474, 
42. 

Wiederholung  des  Lochner-Epitaphs 
in  der  Lorenzkirche,  Werkstatt 
des  Wolfgangs-Meisters,  85. 

Kassel. 

Gemäldegalerie: 

137  Bildnis  der  Ursula  Tucherin, 
184  ff. 

Krakau. 

W  a  we  l. 

Christi  Disputation  im  Tempel,  36 
Anm. 

London. 

Nationalgalerie 

Frauen-Brustbildnis,  Nürnbergisch  ? 
186. 
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Britisches   Museum. 

Zeichnung  Wolgemuts  für  die 
Schedeische  Chronik.  168  ff. 

Mariaekappel. 

Pfarrkirche. 

Altar,  Westfränkisch  um  1490,  200  f. 

München. 

Pinakothek. 

166  Kreuzigung,  Hans  Pleyden-wurff 
(Nr.  233)  27  ff.  35  Anm.  36  ff.  39. 
45.  53.  76.  86  f.  111.  231. 

168  Hofer  Altar,  39.  44.  45  ff.  62  f. 
65  ff.  80  f.  101  ff.  120.  124.  145. 
175  f.  233  ff. 

Kreuzabnahme  (Nr.  104)  Kopie  nach 
Rogier.  22.  69. 

169  Apostel-Abschied,  Meister  des 
Heilsbronner  Hochaltars,  199. 

Graphische  Sammlung. 

Maria  auf  der  Mondsichel,  Zeichnung, 
Wilhelm  Pleydenwurff,  157  ff. 
206  ff. 

Maria  auf  der  Mondsichel,  Holz- 
schnitt, Michel  Wolgemut,  207 
Aura. 

Bayrisches  Nationalmuseum. 

64  Kreuzigung  aus  Benediktbeuren, 
203  Anm. 

329  a— c  Bamberger  Altar  von  1429, 
8  ff. 

334  Votivbild  für  den  Pfarrer  Paur, 
64  Anm. 

336/37  Zwei  Passionentafeln :  Christus 
vor  Pilatus  und  Dornenkrönung, 
64  Anm. 

338  Zwei  Bischöfe :  Kilian  und  Niko- 
laus, 64  Anm. 

339(341  Mariengeschichten,  Anbe- 
tung. Flucht,  Darbringung.Werk- 
statt  des  Meisters  des  Wolfgang- 
Altars,  25  ff.  62.  86  ff. 


342/43  Kreuzauffindung  und  Engel, 
57  Anm. 

344  Heilige:  Kaiser  Heinrich,  Kuni- 
gunde,  Jacobus  maior,  Wolge- 
mut-Werkstatt  um  1478,  111  f. 
164. 

354/360  Passionenzyklus,  198. 

399  Mariengeburt,  211  ff. 

352/353  Wolfganglegende,  214  Anm. 

345  Flügel  mit  Christus  und  Maria 
sowie  der  hl.  Barbara,  41  Anm. 

346  Geburt  Christi  mit  Gabriel,  41. 
364  Christus,  Maria  und  die  hl.  Bar- 
bara 41  Anm. 

Privatbesitz. 

Dreifaltigkeitbild,  «Richtung  Pley- 
denwurffs>,  16.  36  Anm. 

Auferstehung,  Nürnbergisch  ?  um 
1490/1500,  101  Anm. 

Münner  Stadt. 

Kirche. 
Altar,  Veit  Stoß?  256  Anm. 

Osternohe. 

Kirche. 

Nothelferaltar,  Wolgeraut-Schule  um 
1490,  131  ff. 

Ottensoos. 

Altarflügel,    Wolgemut- Werkstatt 
nach  1500,  216. 

Paris. 

Privatbesitz. 

Ehemals  Sammlung  Goldschmidt, 
Kreuzabnahme,  Hans  Pleyden- 
wurff, 13  ff.  37. 

Rovigo. 

Städtische  Galerie. 

185  Joachim  und  Anna,  Hans  Pley- 
denwurff? 35  Anm. 
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Schleißheim. 

Sehutzmantelmaria.  Wilhelm  Pley- 
denwurff.  210. 

Schwabach. 

Pfarrkirche 

186  Hochaltar.  Michel  Wolgemut 
und  Sebastian  Dayg  um  1506, 
146  f.   187  ff.  193  ff.  1  8. 

191  Johannes  auf  Patmos.  Schon- 
gauer  Kopie,  250  Anm. 

Christus  und  Maria.    Wie  191. 
Verkündigung,  dgl. 

Rosenberger  Kapelle. 

192  Altar  mit  Lazarus  erweckung  und 
Kreuzfindung,  Wolgemut-Werk- 
statt  um    1490/1500,    118  Anm. 

Ecce  homo  und  Kindermord.  Art 
des  Wilhelm  Pleydenwurff,  211 
Anm. 

193  Sebastianaltar,  Xürnbergischum 
149011500,  119  Anm. 

194  Abschied  Christi,  Nürnbergisch 
nach  1500,  214. 

Szeepanow. 
Altarbild,  35  Anm. 

Wien. 

Privatbesitz. 

Geißelung,  Xürnbergisch  um  1490 
bis  1500,  214  Anm. 

W^indelsbach. 

Pfarrkirche. 

Altar,  Wolgemut-Werkstatt  nach 
1500,  195  fif. 


W^ürzburg. 

Universitätssammlung. 

Kreuzigung,  Bildwirkerei  35  Anm. 
288. 

Altertumsverein. 

Auferstehung,  fränkisch  um  1480/90, 
101. 

Zwickau. 

Marienkirche. 

Hochaltar,  Michel  Wolgemut  1479, 
32.  39.  41  Anm.  4760  f.  75f.  76flf. 
82.  88  ff.  97.  100  ff.  106.  110  ff. 
123  ff.  143  ff.  152  ff.  173  ff.  182  f. 
193  ff.  215,  245  ff. 

Holzschnittwerke. 

1484  Reformation  der  Stadt  Nürn- 
berg, 156. 

1487  Celtis,  Proseuticon.  254  Anm. 

1488  Kobergersches  Passionale,  104. 
107.  125.  188.  209.  211   Anm. 

1491  Schatzbehalter,  154ff  165, 166  ff. 
181.  193  ff.  210. 

1491  Obsequiale  Ratisponense,  127. 

1493  Weltchronik  165.  166  ff.  181  f. 
197  Anm.  217. 

1493  Sermones  S.  Bernhardini,  159 
Anm. 

1493  Sundersiech,  Einzelblatt,  209 
Anm. 

1497  Breviarium  Erfordense,  Ma- 
donna. 168  Anm. 

Archetypus  triumphantis  Romae 
254  Anm. 


NAMENVERZEICHNIS. 

Künstlernamen    sind   gesperrt. 


Absberg,  Heinrich  von,  127 
Altdorfer,  Albrecht,  239  Anm. 

Barbari,  Jacopo  de',  216  Anm. 

Bäuerlein,  Hans,  286. 

Beer,  Hans,  141.  278 ff. 

Beham,  Hans  Sebald,  239  Anm. 

Behaira,  Heinrich,  281. 

Bouts,  Aelbert,  205. 

Bouts,  Dirk,  10 f.  21  f.  29  f.  44 
Anm.  59  f.  66.  91.  95.  101.  105 
Anm.  136  f.  143  Anm.  f.  192  ff. 
204  ff.  232.  237  f.  247. 

Cammermeister,  Sebastian,  166  Anm. 
Celtis,  Konrad,    59  Anm.    166  Anm. 

167.  202  Anm.  245  Anm. 
Cornelisz,  Jacob,  273. 
danach,  Lukas  d.  Aeltere.  225. 
Cristus,  Petrus,  10. 

Dar  et,  Jacques,  26. 

David,  Gerard,  71.  214. 

Dayg,   Sebastian,    192  ft    194  Anm. 

196.  217 
Dürer,   Albrecht   d.   Aeltere,    10 

Anm.  139.  170  Anm.  185. 
Dürer,  Albrecht   d.  Jüngere,   31. 

75  Anm.  77  f.  80  ff.  88.  133  Anm. 


134  Anm.  139  f.  150  Anm.  184. 
Anm.  185.  186.  192  Anm.  193. 
u.  Anm.  194  ff.  199.  201  f.  211 
Anm.  212  Anm.  215  ff.  221.  253. 
273  f.  283. 
Dürer,  Hans.  82  Anm.  88. 

Ebner,  Albrecht,  203. 

Ebner,  Barbara,  108. 

Ebner,  Hieronymus,  51. 

Eisner,  Jakob,  182  Anm. 

Eiser,  Niklas,  Vater,  278  ff. 

Endris    Erabhardt    von    Ingers- 

heim.  199  Anm. 
Eiser    Niklas,  Sohn,  278ff. 
Eyb,   Albrecht    von,    28   Anm.  210. 

2,53  Anm. 
Eyck,  Hubert  und  Jan,  9  f. 

Fleischmann,  139. 

Flesel,  126. 

Fridolin,  Stephan,  170  Anm. 

Frueauf,  Rueland,  d.  Aeltere.  141, 

158  Anm.  162. 
Frueauf,  Rueland  d.  Jüngere,  141, 

162  ff. 
Friedrich  der  Weise,  87.  191. 
Froerenteig,  126. 
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Fiirer  von  Haimeadorff,  Sie^mund  n. 

114. 
Fürleger,  Barbara,  133  Anm. 
Fiirleger,  Konrad.  133  u.  Anm. 
Fiirbringer,  133. 
Furter,  201. 
Fütterer,  Georg.  201. 

Gallendorffer,  Sebald,  254. 

Geertgen,  214. 

Gentile,  64. 

Geuder,  214. 

Gossenbrot.  Sigisraund,  239  Anm. 

Goes,  Hugo  van  der,  11.  128f.  193. 

205.  256. 
Gozzoli,  Benozzo,  238 f.    , 
Groland,  195. 
Groß,  Nicolas,  189. 

Halleutauerin.  112. 

Haller,  Jobst,  II.  97. 

Haller.  Paulus.  I.  97 f. 

Haller.  Lorenz,  112. 

Hallerin,  Margarete.  Wilhelm.  115  f. 

Haller,  Martin.  203. 

Haller,  Siegmund,  10  Anm. 

Harsdörfferin.  Katharina,  97,  213. 

Harsdörfferin,  Margarete.  97. 

Harsdörfferin,  Ursula,  108. 

Her  1  in,    Friedrich,  4S.  60.  91.  227. 

233  ff.  241.  243  f.  2.50. 
Hirschvogelin,  Barbara,  51. 
Holbein,  Hans  d.  Aeltere,  146  Anm. 
Hopf  er,  239  Anm. 

Imhof.  Bilibalt,  ISl. 

Imhof,  Franz,  208  Anm. 

Imhof.  Hans,  181  u.  Anm.  208  Anm. 

Imhof,  Konrad,  181.  208  Anm. 

Imhof,  Ludwig.  208  Anm. 

Imhof,  Peter,  208  Anm. 

Imhof,  Simon,  208  Anm. 

Kraft,  Adam,  10  Anm. 
Krell.  Jodokus,  Ulf. 
Krug,  Ludwig,  115  Anm. 


Kulmbach.   Hans    von,    196   und 
Anm.  216. 

Landauer,  Elsbeth,  42  f. 
Landauer.  Marx,  17.  43  f. 
Löftelholz.  Hans.  51. 
Löffelholz.  Burckhard.  8. 
Löffelholz,  Kunigunde,  49  ff. 
Löffelholz,  Wilhelm,  50  ff. 
Luther,  Martin,  222. 

Masaccio.  8. 

Maximilian  L.  87  f.  167.  180. 

Mayr.  129,  214  Anm. 

Meister  B e r  t h o  1  d ,  vgl.  Meister  des 

Imhofschen  Altars. 
Meister  desHausbuches,  165 

Anm. 
Meister     des     Hallerschen 

Altars,  vgl.  M.  d.  Tucherschen 

Altars. 
Meister    des    hl.    Bartholo- 
mäus.   113  u.  Anm.  196.  243. 
Meister    des  Feu  chtwangener 

Altars  .  106 ff.  llOff.  114. 
Meister     des     Imhofschen 

Altars,    4.  8.   43    Anm.   84 f. 

157  Anm.  231. 
j   Meister  des  Lan daue rschen 

Altars.  42  ff. 
Meister  der  Lyversbergi sehen 

Passion.  22.  227.  242.  245. 
Meister   des  Marienlebens, 

72.  227.  237  f.  242  f 
Meister  der  hl.  Sippe.  Köln, 

91.  157. 
Meister  der  S  chö  nbor  us-chen 

Kreuzigung,  36 ff.  41  Anm.  110. 
Meister    des    Tucherschen 

Altars.  6.  9.  10.  23.  28  Anm. 

29  f.  49  Anm.  83  f.  231.  277.  286. 
Meister    von    Flemalle,    10. 

30  Anm.    37   Anm.  60  f.  72.  94. 
Meister      des      Wolfgang- 
altar s .  23.  25  Anm.  84ff.  107. 
113  Anm.  247. 
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Meister   d  er  Bergmanns  ch  e  n 

Offizin  ,  255  Anm. 
Meister     der     Darmstädtet 

Kreuzigung,  227  ff. 
Meister    der    Georglegende 

Köln,  227.  237    242. 
Meister  der   Mariengeschich- 
ten    im     Maximiliansmuseum, 

Augsburg,  227. 
Meister  der  Verherrlichung 

Mariens,  Köln,  237.  242. 
Meister  des  Mariento  de  s,  273. 
Meisterlin,  Siegmund,  35. 
Memling,    Hans,    71.     114    Anm. 

120  f.  247  Anm 
Mendelin,  ApoUonia,  212. 
Monogrammist  A.  G.,  101  Anm. 

203  Anm.  251  Anm. 
Monogrammist  E.  S.,  119  Anm. 

242. 
M  0  n  ogram  mi  st ,  W.  H.  251  Anm. 
Mülich,  Dominikus,  181  u.  Anm. 
Münsterer,  Leonhard,  216. 
Münzer,  Hieronymas,  167.  180. 
Multsc  her,     6.    227  ff.    236,    238 

Anm.    246. 
Muffel,   Mklas,    27.   27  Anm.   195  ff. 

238  Anm. 

Oelhafen,  Leonhard,  195, 
Oelhafen,  Sixtus,  215. 
0  1  m  ü  t  z  ,  Wenzel  v.,  273. 
Ortolffin,  Klara,  216. 
Ouwater,  Aelbert,  21,  23  Anm. 

Fächer,  Nikolaus,  250. 
Paulus  von  Heidelberg,  16  Anm. 
Paumgartner,  Konrad,  51. 
Perckraeister,  Hans.  186.  285. 
Peringsdörffer,  Sebastian,  97  f.  149  ff. 
Petrarca,  245. 
Pfinzingin,  Anna,  215. 
Pinzenauer,  214  Anm. 
Pirkheimer.  Wilibald,  88  Anm. 
P  i  s  a  n  e  1 1  0  ,  239  Anm. 
Pleydenwurff,  Barbara,  16.  87  f. 
Pleydenwurff.  Christina,  87  Anm. 


Pleyden-wurff,  Hans,  von  Seite  12 

an. 
Pleydenwurff,  Helena,  181. 
Pleydenwurff.  Magdalena,  181  u.  Anm. 
Pleydenwurff,  Wilhelm,  von  Seite 

165  an. 
Po  Hak,  Jan,  36  Anm.  198.  255. 
Plaven,  Anna  von,  189. 
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Rebmann,  Albrecht,  48.  62  Anm. 

242. 
Reiff.  Hans,  27. 
Reu  wich.  Erhart,  253. 
Rieterin,  Barbara,  216. 
Rieterin,  Felicitas,  109  f. 
Rogier  van  der  Weyden,  10 ff. 

21  f.  29  f.  45  Anm.  47,  .59  f.  68  f. 

80.  91.  95. 120  f.  127  f.  144.  171  f. 

227,  232,  237  ff.  285. 
Rosenthaler,  Helena,  189. 
Rosenthaler.  Martin,  185ff. 

Sachs,  Hans,  221. 
Sarto,  Andrea  del,  216. 
Schedel,  Hartmann.  167. 
Schlüsself elderin.  Katharina,  114. 
Schnellawag,  Mang.  239  Anm. 
Schönborn,  Georg  von,  36  f.  229. 
Schon,  Eduard,  115  Anm. 
Schongauer,  Martin,  25  Anm.  37. 

93.  103.  107  ff.  116  f.  135  ff.  138. 

1.50  Anm.  ff.  170  f.  176.  193  Anm. 

198.  203  u.  Anm.  2.50  ff. 
Schreyer.  Sebald,  166  Anm.  253  Anm. 

2.54  Anm. 
Schüchlin,    Hans,    48.   60   Anm. 

62  Anm.  u.  62  f.  227.  241  f.  253. 
Schwarz,  Martin,  108. 
Spengler.  Leonhard,  113  u.  Anm. 
Sternecker,  126. 
Stibar,  Friedrich,  208. 
Stoß,  Veit.    118  Anm.    129    Anm. 

190.  201  Anm.  256.    285  Anm. 
Strigel,  Bernhard.  157  Anm. 
Stromair,  187  Anm. 
Stromer,  Ortholph  IIL,  213. 
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Traut,   Hans,  124  Anra.  141  Anm. 

150.  165  Anm.  194.  196  u.  Anm. 

198.  207.  214.  277.  287f. 
Topler,  Nikolaus.  195, 
Tucherin,  Anna,  114. 
Tucher,  Hans,  170  Anm.  184. 
Tücher,  Ursula.  184. 

Vivarini,  Antonio,  238  Anm. 
Volckamer,  Peter,  212. 

Wild,  Hans,  188  Anm. 

Wilmann.  18. 

Wolfsthal.  Wolf  von,  129  f. 


Wolgemut.  Anna,  82. 
Wolgemut,  Michel,  von  Seite  49 

an. 
Wolgemut.  Michel,   d.   Jüngere? 

61  Anm. 
Wolgemut,   Valentin.    82  f.  87  ff. 

245. 
Wolgemut,  Christiana.  196. 

Z  e  i  t  b  1 0  m,  Bartholomäus,  131  Anm. 

157  Anm.  250. 
Zeunerin,  Klara,  51. 
Zwölfer,  Simon,  181. 


BERICHTIGUNGEN. 


Seite  6  Zeile  13  von  unten.  Statt  der  Verkürzung  der  Bewegung  :  der  Ver- 
kürzung, der  Bewegung. 

Seite  14  Zeile  7  von  unten.  Zwischen  furderlich  und  aufgericht  fehlt :  er- 
schienen sei.  Und  das  in  Ewer  liebe  fruntlich  und  gutlich 

Seite  15  Zeile  4  von  oben.  Statt  Ixy":  Ixijo 

Seite  16  Zeile  3  von  oben.  Zwischen  Regens  purg)  und  Malers  fehlt:  von 
Meister  Con(rat) 

Seite  20  In  der  Figur  I  gehören  Verkündigung  und  Geburt  auf  den  linken, 
Darbringuug  und  Anbetung  der  Könige  auf  den  rechten  Flügel. 

Seite  82  Abs.  2  Zeile  3  von  unten :  statt  war  —  war  ?  — 

Seite  92  Abs.  2  Zeile  4  von  unten:  statt  entwickelt?:  entwickelt. 

Seite  107  Zeile  8  von  oben  statt  sizenden :  sitzenden. 

Seite  115  Anm.  1  Zeile  4:  das  Zeichen  ist  dieses:  JlC_ 

Seite  llö  Zeile  11  von  unten  statt:  Mariens  Kopf  und  die  der  Apostel: 
die  Köpfe  Mariens  und  der  Apostel. 

Seite  121  Zeile  4  von  oben  statt  deutsamste:   deutsamstes. 

Seite  123  Abs.  1  Zeile  2  von  unten  statt  Satmmes;  Stammes. 

Seite  124  Anm.  1  Zeile  2  von  unten  statt  vollkommene:  vollkommen. 

Seite  128  Zeile  3  von  oben  statt  Eckfiguren :  Eckfigur 

Seite  128  Zeile  4  von  oben  statt  sein :  deren. 

Seite  128  Zeile  6  von  unten  statt  137-169:  137—140. 

Seite  145  Zeile  1  von  oben  statt  Gesamtlage:  Gesaratanlage. 

Seite  153  Zeile  16  von  unten  statt  getragen  ;  die  getragen. 

Seite  168  Zeile  3  von  unten  statt  umbildet:  umbilde. 

Seite  173  Zeile  9  von  unten  statt  Entwürfe,:  Entwürfe). 

Seite  214  Anm.  1  Zeile  4  von  unten  statt  Geißelung:  Kreuztragung. 

Seite  258  Abs.  1  Zeile  3  von  unten  statt  sind :  ist  —  statt  Vorboten :  Vor- 
bote. 

Seite  272  Abs    2  Zeile  5  von  oben  statt  jenem:  dem. 

Seite  281  Anm.  2  Zeile  1  statt  für  hier:  für  uns  hier. 


TAFELN 


Hans  Pleydenwuiff,  Rest  der  Kreuzigung  vom  Iluehaltai  der  Bioslauer  Katharineu- 

kiiche.     Breslau,  liluseuni. 
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III 


Michel  Wolgemut,  Der  hl.  Georg:  am  Löffelholzschen  Altar,  Sebaldcrkirche. 
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IV 


Wolgemut,  Dieiköuigsaltar.  Lorenzkirche,  Mitlelbild. 


V 


Michel  Wolg-eniut,  Dci'  bethlehemitische  Kiiiderniord  am 
Dreikönig-ealtar,  Lorenzkirche. 


VI 


Michel  Wolgeraut,  Verkündigung  am  Dreikönigealtar,  Lorenzkirche. 


VII 


Michel  Wolgemut,  Verkündigung  am  Hofer  Altar,   München,   Pinakothek. 


VIII 


Slichcl  Woliionint,    Vcrkniuliü-unii  am  Hoclialtar  der  Zwickauer  MarionUirclic. 


IX 


Michel  Wol.^enuU,  Maria  mit  dem  Kinde  und    den    11    Nutlu.lten..  de,     1.1.  Levua.s 
(im  Schrein!  am  Kathariucnaltar,  Lorenzkirchc. 


X 


Michel    Wolgemut,    Kreu/.cswuncler    am    Katl.arincnaltar,    Loren.ki.chc     ohne    deu 

oberen  Teil). 


XI 


Michel  Wolgemut.    Messe  des   hl.  Gregor,  Lorenzidrche. 


XII 


Wolgemut,  Beweinung:  Chrisli,  Lorcn/.kirclio. 


XII 


Rueland  Frueauf  d.  J.,  Der  hl.  Veit  vor  dem  Göt/.enbilde,  vom  Periugsdorfferschcn 

Altar,  Lorenzkirche. 


XIV 


Wülielm  Pleydcuwurft,  i»er  Tod  des   hi.   Vcil,  wuu  i'ei  iiii^sdm  tiorsilKii 
Altar,  Loreiizkirche. 


XV 


Die  Stibarsche  Kreuzigung,  Germ.  Mus. 


Michel    Woigemut.    Bildnis    des   Perck- 
meister,  Germ.  Mus. 
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